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L'EXPRESSION DU RYTHME MENTAL 



DANS LA MELODIE 



ET DANS LA PAROLE 



CHAPITRE PREMIER 



> 



L ORDRE ET LE RYTHME 



I. — La raison, principe du vrai, du beau et 
du bien. — La raison abstraite n'est le principe 
universel de l'intelligibilité de l'expérience que 
parce que l'expérience est le mode même sous 
lequel se manifeste universellement la raison. H ors 
de l'être, pour la pensée pure, le rationnel s'en- 
tend de la détermination du contingent par sa 
réductibilité au nécessaire, et dans la réalité phé- 
noménale de la pensée ou de la substance, la pos- 
sibilité absolue de cette détermination se dégage 
comme un postulat de la relativité des faits, dont 
il n'est aucun qui ne tienne à quelque fait plus 
général où réside, avec son explication, sa loi. Par 

1 



2 l'expression du rythme mental 

suite, l'illogique, ou forme représentative de Tir- 
rationnel dans l'esprit, se définit par l'hypothèse 
d'une relation inconnue à la nature ou qui lui répu- 
gne, et le logique par l'hypothèse d'une relation 
naturelle effective ou même simplement possible. 
Le logique se distingue en autant d'espèces que 
la réalité compte de provinces, et c'est ainsi que 
ses principales formes sont le vrai, le beau et le 
bien, où l'on découvre l'accord de l'intelligence, du 
sentiment et du vouloir, avec le monde, considéré 
dans son objectivité, dans sa perfection ou dans 
sa fin. 

II. — L'ordre. — Mais le vrai, le beau et le 
bien dérivent eux-mêmes d'une source unique :• ils 
ne sont que des variétés grandioses d'une expres- 
sion plus haute encore et plus générale de la rai- 
son, à savoir l'ordre. 

Ce concept est le fondement des théories que 
développera ce livre : nous nous arrêterons donc 
un instant à l'examiner. 

L'ordre existe partout où la raison s'est actuali- 
sée sous les apparences d'un arrangement systé- 
matique. Il implique d'abord, par hypothèse, une 
matière indifférente où il n'existe pas nécessaire- 
ment, mais où il peut exister ; une matière suscep- 
tible, par conséquent, de coordination comme d'in- 
coordination. Il implique ensuite l'assujettisse- 
ment de cette matière, supposée incoordonnée, à 
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une relation qui en fait cesser le désordre, c'est- 
à-dire en discipline l'arrangement. Cet arrange- 
ment était quelconque, contingent et irrationnel, 
il devient spécifique, nécessaire et rationnel. Mais 
ce résultat n'a pu s'obtenir que par l'intervention 
d'une énergie qui n'est jamais arbitraire, même 
lorsqu'elle est aveugle, parce qu'alors elle obéit à 
des lois physiques réglées, et qui peut être d'ail- 
leurs, une énergie consciente, une volonté. L'ordre 
en effet, réalise un plan nécessaire, c'est-à-dire 
déterminé par une raison automatique et spon- 
tanée, qui ne s'aperçoit pas elle-même, — comme 
c'est le cas pour Tordre du monde, lequel ne sau- 
rait être autrement qu'il est, — ou libre, c'est-à- 
dire déterminé par une raison réfléchie qui s'aper- 
çoit et se contrôle, — comme c'est le cas pour 
Tordre introduit par l'esprit de l'homme dans les 
choses. Mais, de toute façon, qu'il soit ou non pré- 
conçu, qu'il soit libre ou nécessaire, l'ordre est de 
sa nature un possible, et l'archétype de ce pos- 
sible n'est autre que l'unité, attendu que dans 
l'unité, le rapport absolu de l'être à lui-même, 

1 
comme de la pensée à la pensée :-j-, se synthétise 

en une adéquation intégrale :-r- = 1. L'unité est 

donc à la fois le symbole idéal de l'ordre et la plus 
haute expression symbolique de la relation. Toute 
relation, c'est-à-dire tout rapport d'une chose à 
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une autre, a dans Funité son principe, son modèle 
et sa limite. Son principe, parce que l'analyse 
abstraite résout toute relation en unité ; son modèle, 
parce que toute relation tend à l'unité, qui cons- 
titue la relation la plus parfaite ; sa limite, parce 

qu'en dehors, en deçà ou au delà de l'unité, il n'y 
a que de l'incomplet ou du démesuré, c'est à-dire 
de l'illogique. 

III. — L'ordre expérimental et ses degrés. 
— Mais si l'ordre métaphysique trouve dans l'unité 
sa condition nécessaire et suffisante, l'ordre expé- 
rimental n'est possible que dans le nombre et par 
le nombre. Il est l'harmonie caractéristique dune 
pluralité d'éléments associés suivant des relations 
déterminées à un ou plusieurs principes qui leur 
sont communs. Par l'effet de ces relations, l'unité 
supérieure des principes se communique aux élé- 
ments et les conjugue en un système, autrement 
dit en fait un ensemble, dont les parties, ratta- 
chées au même lien, sont par là même rattachées 
les unes aux autres en une coordination réciproque 
et définie. 

Le principe unificateur du système peut être ou 
n'être pas étranger aux éléments dont le système 
est formé. Il faut entendre par là qu'il peut être 
pris en dehors d'eux ou pris en eux. Dans le pre- 
mier cas, il est extrinsèque, et dans le second 
ntrinsèque. 
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La systématisation expérimentale des choses est 
susceptible de s'opérer d'après deux principes 
extrinsèques, le temps et Fespace. De certains 
systèmes, comme par exemple d'une succession 
de souvenirs, l'ordre ne relève que du temps ; il 
en est d'autres dont Tordre ne relève que de Fes- 
pace, comme ces groupements d'astres qui forment 
les constellations. D'autres systèmes, enfin, sont 
ordonnés simultanément dans le temps et dans 
Fespace : telle est la suite des pas d'un homme qui 
marche. Dans ces trois cas, même dans le dernier, 
l'ordre se maintient au degré simple. 

Mais il se hausse au degré complexe, dès que le 
temps et Fespace ne sont plus les seuls principes 
d'où il dérive, et qu'il est également établi sur des 
principes intrinsèques. L'intervention dans Far- 
rangement des choses, de ce genre de principes 
qui sont tirés de leur nature ou de leurs proprié- 
tés, détermine la complexité de l'ordre. Pour se 
faire une idée de l'ordre du degré simple et de 
l'ordre du degré complexe, qu'on se représente 
un alignement de soldats où d'écoliers. S'ils sont 
disposés par rang de taille, ils réalisent un ordre 
spatial complexe, et un ordre spatial simple, s'ils 
sont rangés au hasard. 

IV. — Ses espèces : A) L'ordre psychologique. 
— L'ordre expérimental se manifeste sous deux 
espèces: l'ordre psychologique et F ordre physique. 
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Par ordre psychologique nous n'entendons pas 
seulement Tordre simple et purement temporel 
suivant lequel les phénomènes de conscience se 
déroulent dans l'esprit, mais Tordre de degré com- 
plexe, à la fois temporel et qualitatif, suivant 
lequel Tesprit classe, élabore et associe ses idées 
pour en faire des représentations du monde exac- 
tes et intelligibles,— ses sentiments pour en impré- 
gner Tart comme d'une âme vivante, — ses volon- 
tés pour assurer la cohérence et la moralité de sa 
conduite. 

Sous ses trois modes, scientifique, esthétique et 
moral, Tordre psychologique reste le même ordre, 
logique avant tout. Sa formule générale ne varie 
donc pas : la science, Tart et Taction distribuent 
également les faits dans une hiérarchie d'impor- 
tance, c'est-à-dire de nécessité, pour les traiter 
selon leur nature et les grouper selon leurs affini- 
tés. Les affinités des faits résultent des propriétés 
qui leur sont communes ; leur nature dépend des 
éléments qui les constituent; leur nécessité for- 
melle s'infère de leur généralité propre, leur néces- 
sité pratique se mesure aux rapports qu'impliquent 
entre eux les fonctions où ils coopèrent. 

Mais pour utiliser les faits, il faut les avoir atteints, 
de là deux séries d'opérations dont la première est 
un ordre de recherche qui va du connu à l'inconnu, 
et la seconde un ordre de combinaison qui va du 
simple au complexe. 
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La recherche, tout d'abord, ne peut s'effectuer 
arbitrairement, car les choses ne tournent point 
toujours la même face vers Fesprit. Tantôt, eneffet r 
c'est le particulier, soit le fait, qui est donné, et 
c'est le généra], soit la loi, qu'il faut découvrir ; 
tantôt, au contraire, c'est le général qui est donné 
et c'est le particulier qu'il faut découvrir. Un ordre 
d3 démarches, inverse dans les deux cas, est donc, 
en tout état de cause, imposé par les circonstan- 
ces. D'une loi reconnue ou soupçonnée, la synthèse 
déduit la diversité du particulier. A son tour, du 
fait particulier fourni par l'expérience, l'analyse 
induit l'unité originelle de la loi. Et ainsi, toute la 
logique disquisitive se ramène à enchaîner ou désen- 
chaîner, à composer ou décomposer. L'esprit se 
propose-t-il de simplifier pour mieux connaître, il 
remonte des conséquences au principe, de la réalité 
contingente à l'abstraction nécessaire : c'est le pro- 
cédé de la science. Se propose-t-il de créer pour 
mieux sentir, il descend du principe aux consé- 
quences, de la règle à l'application : c'est le pro- 
cédé de l'art. S'il cherche, enfin, une norme pour 
mieux agir, il usera successivement des deux pro- 
cédés, en commençant par emprunter à la raison 
même la loi universelle de toute activité libre, à 
savoir le Bien, pour en dégager ensuite sous la 
forme du Devoir, le critère de perfection de tous 
les actes particuliers. 
Quant à l'objet et au détail de l'investigation 
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psychologique, ils se voient prédéterminés, en par- 
tie du moins, par la spécificité des tendances de 
l'esprit. A l'intelligence qui tend au général, l'es- 
sence importe plus que l'accident: aussi, dans sa 
marche vers l'essence, qui est sa fin, l'intelligence 
négligera l'accident comme inutile : il n'y a point 
de science du particulier. A la sensibilité, qui tend 
au particulier, l'accident importe plus que l'essence, 
et dans sa marche vers l'accident, qui est sa fin, 
la sensibilité négligera l'essence comme inexpri- 
mable : il n'y a pas d'art métaphysique. A la 
volonté enfin, qui tend au particulier comme au 
général, l'accident importe autant que l'essence. 
La volonté ne négligera donc ni l'essence ni l'ac- 
cident : tout acte bon doit être non seulement 
bon d'une bonté idéale, il doit constituer en soi 
un idéal de bonté. 

On remarquera qu'un troisième genre de néces- 
sité ou d'importance vient se manifester ici dans 
les faits : la nécessité proprement psychologique, 
d'où dérive l'intérêt que les faits présentent, sui- 
vant leur nature, à chacune des facultés de l'esprit. 

C'est sur ce nouveau principe que repose l'ordre 
de combinaison ou de construction. La nécessité 
psychologique est le caractère par où chaque fait 
offre prise à quelqu'une de nos tendances ; en d'au- 
tres termes, c'est son aptitude à favoriser une ten- 
dance déterminée dans la réalisation de sa tin. 
Plus cette aptitude est considérable, plus dans les 
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systèmes où ce fait devra s'introduire, son rôle 
sera prépondérant. Les autres faits analogues et 
de valeur moindre, lui seront en tout subordon- 
nés dans le système ; non seulement il y occupera 
la première place, mais c'est sur lui que se réglera 
la disposition des autres. Il leur imposera des con- 
ditions de temps et de lieu, des dimensions et des 
limites, décidera de leur nombre et de leurs rap- 
ports ; il sera enfin le principe organisateur et la 
raison d'être de l'ensemble. Tel est le rôle joué 
par la thèse dans tous les genres de combinaisons 
que peut réaliser l'esprit, aussi bien par l'énoncé 
d'un théorème en géométrie, que par le thème 
d'un développement musical ou oratoire, ou le 
motif d'accomplissement d'un acte. En résumé, la 
nécessité psychologique est le fondement de la 
synthèse expérimentale, et toute association 
rationnelle d'idées, de sentiments ou d'actes libres, 
doit se conformer à ses exigences, sous peine de 
manquer d'unité et de coordination. 

B) L'ordre physique. — L'ordre physique est 
l'ordre suivant lequel se réalisent spontanément 
les phénomènes de la nature en se déterminant 
les uns les autres. 

Il peut être statique, c'est-à-dire se manifester 
dans le repos, ou dynamique, c'est-à-dire se mani- 
fester dans le mouvement. L'ordre statique est seu- 
lement spatial, et consiste en un certain rapport 
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de situation établi entre une pluralité de termes 
coexistants. Un des modes de ce rapport est ce 
que, dans l'étendue, on nomme la symétrie. 

L'ordre dynamique est l'effet du changement de 
position d'une pluralité d'éléments que meuvent 
des impulsions systématiques. Il est à la fois spa- 
tial et temporel : spatial parce que, de même que le 
repos, le mouvement implique rigoureusement 
l'étendue, et temporel, parce que les impulsions 
dont il émane forment une suite dans la durée. 

L'ordre statique ou dynamique est naturelle- 
ment susceptible de degrés. Toute disposition des 
choses effectuée selon des rapports de distance ou 
de succession, mais sans égard à leur nature ou à 
l'énergie qui les meut, réalise un ordre simple. 
Au contraire, c'est un ordre complexe qui se trouve 
réalisé, lorsque la disposition des choses a été 
établie, non seulement eu égard à l'étendue ou au 
temps, mais eu égard aussi, soit à la nature et 
aux propriétés de ces choses, soit à l'intensité de 
l'énergie qui les meut. 

V. — Le rythme. — Un rythme est cette forme 
particulière de Tordre complexe où un terme dif- 
férencié s'interpose régulièrement dans un sys- 
tème, en alternance avec d'autres termes qui ne 
sont pas différenciés, ou qui le sont d'après d'au- 
tres lois. 

Entre l'ordre et le rythme il existe donc la 
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même différence qu'entre une fraction décimale 
ordinaire et une fraction décimale périodique 
dont les chiffres seraient pris uniquement avec 
leur valeur absolue. 

Dans le nombre 3,14189265358979, comme dans 
le graphique : 




des chiffres et des lignes de valeur diverse se 
suivent d'après un ordre déterminé. 

Au contraire, dans le nombre 3111311131113, 
comme dans le graphique : 



ffiffi 
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de même, dans le nombre 946583094658309465*309, 
et dans le graphique: 
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les chiffres et les lignes se suivent d'après un 
rythme. 

Du point de vue le plus général, le rythme 
nous apparaît, dès maintenant, comme une disci- 
pline supérieure à laquelle seraient assujetties les 
choses susceptibles d'ordre. Il systématise, en 
effet, leur arrangement par des déterminations 
plus rigoureuses et plus étroites que celles dont 
Tordre, même complexe, est le seul principe. 
L'ordre, en effet, peut n'avoir point d'égard à 
l'essence ; qu'elle soit réalité ou abstraction, sa 
matière, par hypothèse, peut rester quelconque, 
et c'est le cas de Tordre simple. Le rythme, au 
contraire, qui est toujours un ordre complexe, 
atteint toujours l'essence des choses, dans les pro- 
priétés du moins qui la manifestent, et sur les- 
quelles il fonde ses différenciations caractéristi- 
ques. Et naturellement, plus ces différenciations 
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sont variées, plus sont nombreuses les propriétés 
utilisées, et plus profonde est Fintimité par où le 
rythme pénètre dans la nature. Mais le rythme est 
autre chose et plus que Tordre complexe. Il est 
autre chose, parce qu'avec l'idée fondamentale de 
Tordre qui est un arrangement intelligible soit du 
même soit du divers, le rythme qui est la réap- 
parition périodique du divers au sein du même, 
ou, ce qui est équivalent, du même au sein du 
divers, engendre les deux idées accessoires d'une 
insistance dans Tordre et d'une limitation numé- 
rique et substantielle des éléments ordonnés. Or, 
par cela tout d'abord qu'il est une insistance dans 
Tordre, le rythme devient quelque cfcose de plus 
que Tordre complexe, à savoir un ordre nouveau 
imposé à cet ordre même. Par cela ensuite, qu'il 
limite numériquement et substantiellement les 
éléments ordonnés, le rythme est un principe de 
totification;il crée des systèmes qui sont des touts, 
c'est-à-dire des systèmes à la fois spécifiques et 
quantitatifs, dont les éléments sont nettement 
déterminés dans leur nombre et dans leur na- 
ture. 

VI. — Rythme mental. — Du point de vue de 
l'expérience, il semble au premier abord que si 
les phénomènes psychologiques sont susceptibles 
de se succéder dans le temps suivant un ordre 
complexe, leur développement néanmoins, ignore 
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la forme rythmique. Il n'en est rien cependant : 
les faits mentaux ont leur rythme. Ils obéissent 
même à un rythme double, un rythme d'énergie 
et un rythme de caractère. 

Le rythme d'énergie des phénomènes psycho- 
logiques a son origine dans le rythme d'énergie 
des actions et des réactions physiologiques par 
lesquelles est conditionné tout le mécanisme de 
l'esprit. Il se manifeste par les alternatives de 
vivacité et d'affaiblissement qui distinguent le jeu 
de nos différentes facultés. A une période d'activité 
de l'intelligence, de la sensibilité, du vouloir, suc- 
cède toujours une période de relâchement ou 
d'inertie, elle-même suivie par après, d'un retour 
à l'activité: c'est la fatigue après l'effort. 

Le rythme de caractère consiste dans le retour 
régulier de certains états psychiques. Il peut être 
l'effet mécanique et spontané de l'instinct ou l'ef- 
fet mécanique et artificiel de l'habitude. Il peut 
être aussi l'effet réfléchi de la volonté. 

Produit de l'instinct, le rythme de caractère se 
manifeste dans la réapparition périodique de cer- 
taines idées, de certains sentiments, de certains 
désirs liés à des états physiologiques qui se dérou- 
lent eux-mêmes naturellement en un processus 
rythmique. Tels sont l'idée et le désir de la nour- 
riture quand se fait sentir la faim, le sentiment 
de l'amour maternel chez la femme qui va être 
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mère. Aux faits rythmiques de ce genre (i) vien- 
nent s'ajouter ceux qui émanent de l'habitude, 
par laquelle, sous l'influence de la loi du moindre 
effort, la conscience tend à se transformer en ins- 
tinct. Chacun sait que, devenus habituels, les 
désirs, les sentiments et les idées se reproduisent 
avec une périodicité dont le temps finit par faire 
une tyrannie comparable à celle des besoins phy- 
siques. 

Si du rythme de l'habitude psychologique, la 
volonté, par l'effet duquel il a pris naissance, s'éli- 
mine progressivement, elle reste, par contre, l'élé- 
ment fondamental des rythmes psychologiques 
réfléchis. Quand une suite de raisonnements se 
succèdent sous la plume, tous enchaînés à une pro- 
position générale, d'où sortent des développements 
que ferme une conclusion, la pensée s'organise 
Sciemment suivant un rythme logique. Il en est de 
même des sentiments : la tristesse, la joie, sous 
l'effet de la volonté, peuvent alterner dans l'âme 
avec des intervalles de quiétude ; chez l'homme 
passionné, mais préoccupé de moralité, l'amour, 
la haine, ont des rémittences où la raison les sub- 
jugue, en attendant de les subir de nouveau. 
Dans le domaine enfin de l'activité, une vie bien 
réglée ne présente-telle pas un rythme où tantôt 

1. Certains des faits cités par M. Th. Ribot [La logique des 
sentiments, Alcan, 1005] pourraient s'ajouter aux exemples men- 
tionnés ici. 
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le corps et tantôt l'esprit sont tour à tour en 
exercice ? 

Mais en vertu du caractère de liberté qui la dis- 
tingue, la volonté consciente est, en principe, aussi 
capable de créer Tordre que de l'abolir. Et par le 
fait, soit pour des fins utiles, comme dans l'indus- 
trie, soit pour des fins désintéressées et esthéti- 
ques, comme dans Fart, ou morales, comme dans 
la conduite, elle est sans cesse occupée, tant à 
mettre de l'ordre dans le désordre, qu'à détruire 
ou à modifier les symétries et les rythmes qui sont 
l'œuvre de la nature, pour leur substituer un autre 
ordre, d'autres symétries, d'autres rythmes, qui 
sont son œuvre. Mais le jeu de la volonté cons- 
ciente n'est pas continu. Comme presque tous les 
actes animaux, un grand nombre d'actes humains, 
les actes instinctifs et les actes habituels dont 
nous avons parlé plus haut, toute la classe, enfin, 
des actes réflexes, sont des phénomènes plus ou 
moins automatiques. Au lieu d'être libres, comme 
les premiers, — dans la mesure où il est permis 
d'employer ce mot, — les réflexes sont prédéter- 
minés, c'est-à-dire nécessaires. Ils sont donc assi- 
milables, à ce titre, aux mouvements inconscients- 
qui se réalisent dans la matière sous le seul empire 
des lois mécaniques universelles. Par suite, alors 
que les actes voulus tendent à désorganiser l'ordre 
naturel, à troubler et même à détruire les ryth- 
mes cosmiques, pour instituer un ordre et des 
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rythmes différents, les actes réflexes tendent au 
contraire d'autant plus à reproduire cet ordre, à 
revenir aux rythmes mécaniques de la nature, que 
la conscience et la volonté y entrent pour une 
plus faible part. A cette distinction nous ajoute- 
rons un trait de plus en mentionnant que les ryth- 
mes issus de la volonté consciente ne se présen- 
tent point toujours à l'observation avec la régularité 
des rythmes réflexes, parce que le retour des 
mêmes actes dans les mêmes conditions se trouve 
souvent contrarié par une foule de circonstances 
impossibles à empêcher autant qu'à prévoir. 

VIL — Rythme physique. — Dans le domaine 
physique, le rythme statique est une forme de la 
symétrie : il est donc purement spatial. Le rythme 
dynamique est un phénomène mixte, spatial en 
même temps que temporel. Mais en tant que phé- 
nomène spatial, il se distingue et de la symétrie (1) 
et du rythme purement statique, en ce que la 
symétrie et le rythme statique peuvent se réaliser 
dans toutes les dimensions de l'espace, tandis que 
le rythme dynamique ne se réalise, au moins pour 
l'esprit et quel que soit le mode de mouvement, 
rectiligne, curviligne ou spiral, par lequel il est 
engendré, que dans celle de ces dimensions sui- 
vant laquelle se développe aussi la durée, à savoir 

1. Sur la symétrie, cf. Laugel, Les problèmes. Paris, Alcan, 
1873, p. 78. 
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l'espace linéaire, dont l'équivalent temporel est la 
succession ou série. 

VIII. — Systèmes polybythmioueb. — Une 
suite de séries dont chacune a son rythme propre, 
peut elle même affecter une disposition rythmique 
et constituer ainsi un système polyrytkmique 
c'est-à-dire un système composé dé plusieurs ryth- 
mes intercalés les uns dans les autres et dont les 
termes sont formés avec des séries rythmiques, 
comme ces séries sont formées elles-mêmes avec 
des éléments indivisibles ou susceptibles d'être 
considérés comme tels. 

L'entrelacement de deux rythmes donne un 
rythme double ou rythme du second degré. Le 
nombre 84584S392845845392845... et le graphi- 
que: 




représentent ce genre de rythme. Il peut exister 
des rythmes du troisième degré, ou rythmes tri- 
ples, des rythmes du quatrième degré, ou rythmes 
quadruples, etc. Les combinaisons polyrythmiquês 
abondent dans la nature où il est peut-être impos- 
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sible de rencontrer autre chose. En outre, par le 
concours de causes d'origine différente, des ryth- 
mes purement physiques peuvent se combiner 
avec des rythmes psychologiques. La superposi- 
tion, signalée plus haut, d'un rythme d énergie à 
un rythme de caractère en est un exemple. 

IX. — Les causes du rythme. — Bien que 
Tordre et le rythme impliquent une systématisa- 
tion, et que de tout ordre et de tout rythme, on 
soit tenté, sauf exception pour certains cas for- 
tuits, de conclure à une conscience, il y a lieu de 
distinguer néanmoins, et notre analyse des ryth- 
mes psychologiques posait déjà cette vérité, un 
ordre et un rythme à cause consciente et un ordre 
et un rythme à cause inconsciente. L'ordre et 
le rythme à cause consciente sont ceux dont le 
principe de production est le vouloir immédiat des 
êtres animés et, en particulier, de l'homme. L'ordre 
et le rythme à cause inconsciente sont ceux, au 
contraire, dont la source n'est pas dans un vou- 
loir immédiat. Ils résident en ces énergies aveu- 
gles qui exercent automatiquement leur méca- 
nisme dans l'univers et d'où nous ne pouvons tout 
au plus remonter qu'à une conscience transcen- 
dante ou nouménale, c'est-à-dire inconnaissable. 
Nous approfondirons la question en négligeant les 
cas statiques dont l'étude sort de notre cadre, 
pour nous borner à considérer les cas dynamiques. 
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H, Spencer a démontré (1) avec une grande 
abondance de preuves, la rythmicité de tout mou- 
vement. Il faut entendre par là qu'aucune force 
ne se déploie sans se heurter à une force antago- 
niste. Tout mouvement est donc une lutte, où cha- 
que énergie en conflit, alternativement victorieuse 
et vaincue, active et passive, cède et maîtrise tour 
à tour. Or, ces actions et ces réactions, ces rémis- 
sions et ces reprises, constituent le rythme, et 
comme il n'est pas de mouvement où elles n'exis- 
tent, il n'est pas de mouvement qui ne soit un 
fait rythmique. 

Mais ce qui est vrai du mouvement considéré 
en lui-même, ne Test plus au même degré de la 
série dynamique. Avec des séries ordonnées sui- 
vant un rythme, il existe aussi des séries physiques 
— et psychologiques, — à Tordre desquelles tout 
rythme reste étranger. Prenons pour exemple une 
série physique : la pluie fouette mes carreaux, une 
bûche roule de mon feu, j'éternue, l'horloge sonne 
un coup, le chien qui dort à mes pieds baille en 
étirant ses pattes. Chacun des mouvements de 
cette séquence, s'opère comme Ta remarqué Spen- 
cer, d'après un rythme qui lui est propre ; on ne 
peut pas dire cependant, qu'à leur succession tout 
accidentelle, préside un ordre rythmique. Si le 
grondement du tonnerre est un bruit rythmique, 

. 1. Premiers Principes, trad. Cazelles, ch. X, p. 226 sq. 
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une série de coups de foudre, tels qu'il s'en pro- 

« 

duit, au nombre parfois de trente ou trente-cinq 
à la minute, dans les orages équatoriaux, ne pré- 
sente aucune apparence de rythme, pas plus que 
dans la chute d'une avalanche, les blocs de glace 
•et de neige, bien qu'obéissant dans leur mou- 
vement à des lois certaines, ne s'éparpillent sur le 
sol d'après une disposition nécessairement symé- 
trique. On est donc amené à se demander quelles 
sont, en général, les séries dynamiques dont les 
termes obéissent à un rythme, et quelles sont les 
séries dont les termes se succèdent sans aucune 
rythmicité. La question ne se pose pas pour les 
séries à cause consciente, lesquelles sont rythmi- 
ques lorsque la volonté s'esi_étudiée à les faire 
telles. En ce qui concerne les autres, l'expérience 
est là pour répondre que parmi les séries pro- 
venant de causes inconscientes, celles-là sont 
rythmiques dont les termes forment un système 
homogène en qui s'exprime Tordre permanent et 
prédéterminé des nécessités qui régissent la subs- 
tance, et celles-là ne sont pas rythmiques dont les 
termes forment un système hétérogène par' où ne 
s'exprime que l'ordre éventuel et arbitraire des 
contingences phénoménales. Mais l'ordre des con- 

• 

tingences phénoménales n'étant relatif qu'à lui- 
même et à des causes toutes fortuites qui lui sont 
propres, est par cela même inintelligible autrement 
que comme un ordre temporel simple, tandis que 
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Tordre des nécessités qui régissent la substance 
est intelligible comme relatif à autre chose qu'à 
lui-même et à ses causes, puisque d'une part les 
causes qui l'organisent, organisent aussi de même 
façon le reste du monde, et que d'autre part, c'est 
un ordre de caractère, un ordre qualitatif, c'est- 
à-dire un ordre complexe.. Ainsi toute série inin- 
telligible en tant que telle, n'est assujettie à aucun 
rythme, et toute série intelligible en tant que telle 
implique la possibilité d'un rythme. 

De là suit que de l'absence ou de la présence 
du rythme, on peut conclure, plus sûrement encore 
que de l'ordre complexe non rythmique, à l'inin- 
telligibilité ou à l'intelligibilité de la série : tout 
rythme annonce la possibilité d'une explication, 
bien que la possibilité d'une explication n'an- 
nonce pas nécessairement un rythme, mais seule- 
ment un ordre complexe. 

Tels sont, dans leur nature et dans leurs cau- 
ses, l'ordre et le rythme considérés au point de 
vue objectif, c'est-à-dire tels qu'ils sont donnés 
par la réalité extérieure. 

X. — L'ordre et le rythme subjectifs. — Mais 
on peut aussi les considérer dans leurs effets psy- 
chologiques, ou autrement dit comme de pures re- 
présentations mentales, ce qui implique l'abstrac- 
tion de toute matérialité, tant de leurs éléments que 
des énergies par lesquelles ces éléments se voient 
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mus. Ceci est le point de vue subjectif. Le facteur 
espace en est éliminé : il n'y subsiste plus que 
le facteur temps. De ce point de vue, le rythme 
dynamique se distingue encore de Tordre par un 
nouveau caractère. En effet, dans un ordre simple 
tel que le présente à l'esprit une suite de batte- 
ments égaux en intensité fet en durée, et séparés 
par des intervalles égaux, ou dans un ordre com- 
plexe non rythmique, tel que celui des lignes iné- 
gales d'une épure de géométrie descriptive, les 
termes ordonnés ne donnent lieu qu'à des percep- 
tions successives et analytiques, où' ils sont saisis / 
soit isolément, — comme dans le premier cas, — 
soit par des groupes dissemblables, — comme 
dans le second cas. Au contraire, les termes ordon- 
nés d'un rythme dynamique, bien que se déroulant 
dans le temps, sont toujours ou plutôt doivent 
toujours pouvoir être saisis simultanément, par 
groupes équivalents ou égaux, en une perception 
synthétique, à laquelle nous donnerons le nom de 
synesthésie. Le rythme se définira dès lors le 
retour périodique et aperçu d'une sensation diffé- 
renciée dans une série sensible dont les termes 
ne sont pas différenciés entré eux, ou le sont au- 
trement que le terme principal. 

L'étude subjective du rythme se ramène ainsi à 
l'étude des sensations en fonction de leur aptitude 
à s'organiser en séquences rythmiques. 
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XI. — Les sens arythmiques. — Telles que 
d'ordinaire elles affectent le sujet, au gré de cau- 
ses la plupart du temps indépendantes de sa vo- 
lonté, les sensations du goût et de l'odorat, non 
seulement n'éveillent aucune conscience d'un 
rythme, mais les combinaisons réfléchies en les- 
quelles il est, après tout, possible de les introduire 
expérimentalement à cet effet (1), sont elles-mê- 
mes impuissantes à en déterminer soit la produc- 
tion, soit même l'idée. Nous sommes capables 
sans doute, de saisir la diversité des saveurs et 
des odeurs hétérogènes ; le miel et le vinaigre, 
l'ammoniaque et l'essence de rose, par exemple, 
frappent nos sens de modifications qu'on leur voit 
-rarement confondre. Ils peuvent même distinguer 
entre elles des odeurs et des saveurs très faible- 
ment différenciées. Mais comme les saveurs et les 
odeurs même les plus violentes, ne laissent après 
elles aucune image consécutive bien appréciable, 
et que la mémoire n'en retient rien ou presque 
rien, lorsqu'une série de perceptions du goût ou 
de l'odorat se compose de plus de deux termes, 
dès que l'action productrice des termes non actuels 
a cessé d'agir, il ne reste de ces termes nulle trace 
dans l'esprit. Et ainsi il est impossible d'en em- 
brasser la suite complète en un tout, ce qui est 



X. Cf. J.-K. Huysmans. A rebours. Voy. aussi Fénklon. Fables. 
Voyage dans l'Ile des Plaisirs. 
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la condition nécessaire à la perception d'un 
rythme, — et partant de reconnaître à cette suite 
un caractère rythmique, en distinguant l'alternance 
de ses termes en une perception comparative et 
synesthésique, 

XII. — Les sens rythmiques : A) La vue et le 
tact. — Il n'en est pas de même du toucher et sur- 
tout de l'œil. Avec des impressions simultanées 
ou sensiblement simultanées, ces deux organes 
sont susceptibles de recueillir des impressions 
successives qui ne s'effacent point les unes les 
autres à mesure qu'elles se produisent, ou en 
d'autres mots dont les premières laissent dans 
l'esprit des images que ne recouvrent point jus- 
qu'à les rendre indistinctes, les images résultant 
des impressions subséquentes. 

L'œil et le tact sont donc pourvus l'un et l'au- 
tre de l'aptitude synesthésique, et ils saisissent au 
même titre les symétries — synopsies pour l'œil, et 
synapsies pour le tact — et les rythmes. Mais des 
rythmes dynamiques ils ne saisissent que ceux où 
la perception du temps se trouve associée à la 
perception de l'étendue. 

XIIL — B) L'ouïe. — Seule enfin, de tous nos 
organes, l'oreille ne nous procure que des sensa- 
tions ou des systèmes de sensations temporelles, 
et ainsi la symétrie proprement dite lui échappe, 



28 l'expression du rythme mental 

XVI. — C) Dans la poésie et dans la prose. — 
Par cela même qu'il est le rythme organique du 
langage, le rythme mixte dont il s'agit, — nous 
l'appellerons, pour abréger, le rythme verbal, — 
doit se rencontrer forcément dans la poésie aussi 
bien que dans la prose. Et c'est ce qui a lieu en 
effet. Mais alors qu'il se développe seul et libre- 
ment dans la prose, il se trouve, dans la poésie, 
en concurrence avec d'autres rythmes plus sail- 
lants qui Fy masquent parfois à tel point, lorsqu'il 
ne se confond pas absolument avec eux, que l'on 
a peine à le reconnaître. 

XVII. — Le rythme verbal distingué du rythme 
de versification. — Il s'en distingue cependant 
par son origine, sa nature et son objet. 

Les rythmes poétiques ou rythmes de versifica- 
tion, produits de l'expérience ou de l'art, sont 
fondés sur des conventions dont la formule ne 
reste constante ni dans le temps ni dans l'espace. 
En grec et en latin, par exemple, le rythme par- 
ticulier à la poésie est métrique et consiste en 
certains rapports de durée entre les sons du lan- 
gage. En français, au contraire, il est syllabique, 
et consiste en certaines limitations dans le nom- 
bre. $£ ces mêmes sons. D'autre part, l'objet du 
rythme poétique est de corriger la sécheresse natu- 
relie de la raison qui s'exprime par la parole, en 
communiquant à celle ci des charmes et des agré- 
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ment s factices. Le langage ainsi embelli ne se 
borne plus simplement à éclairer l'intelligence sur 
les choses, il pénètre, pour l'émouvoir, jusqu'à la 
sensibilité. Mais il cesse du même coup d'être le 
langage usuel, pour devenir un langage d'excep- 
tion, une forme de parole artificielle et anormale : 
la poésie. En aucun cas, d'ailleurs, la poésie n'a 
pu se constituer telle que Sophocle et Horace la 
pratiquèrent en Grèce et à Rome, telle que chez 
nous l'ont pratiquée Lamartine et Victor Hugo, 
qu'après des tâtonnements et des progrès qui ont 
exigé des siècles. Sa perfection, partant, fut l'œu- 
vre lente des efforts continus de l'esprit humain 
pour réaliser une forme de parole belle et artisti- 
que. De là suit que ses moindres détails ont une 
histoire par laquelle ils sont explicables, et que 
son mécanisme général surtout, est parfaitement 
connu, 

* 

Le rythme verbal, au contraire, n'a pas et ne 
peut pas avoir d'autre histoire que celle de ses 
différentes applications par les différents esprits, 
aux usages différents du langage et de la pensée. 
Enveloppée dans l'histoire plus attrayante et plus 
vaste de la pensée et du langage, cette histoire 
spéciale n'en a pas encore été extraite parce que 
le rythme verbal, phénomène naturel, qui s'en- 
gendre dans l'inconscience et dans l'instinct, sans 
le concours de la volonté réfléchie, est resté à peu 
près insoupçonné jusqu'à ce moment. Il arrive 
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ainsi que, soit habitude soit inattention, personne 
n'aperçoive nulle part des choses qui sont partout. 
C'est le cas du rythme verbal en qui le langage a 
comme une àme cachée. Tel cependant il se décou- 
vre à nos recherches, tel il dût être nécessairement, 
dès que la raison se manifesta par la parole. Il 
exprime en effet, Tordre invariable suivant lequel 
doivent se distribuer les termes qui forment la 
matière du jugement, pour que le jugement, conçu 
ou signifié, existe au regard de l'intelligence. Mais 
si les termes d'un jugement sont différenciés en 
valeur, aucun d'eux ne s'y présente plus d'une 
fois. Il suit de là que l'ordre de distribution auquel 
ils sont assujettis, ne saurait proprement engendrer 
un rythme dans un jugement isolé. Cet ordre, néan- 
moins, fait de tout jugement unênsemble constituant 
un motif ou chaînon rythmique, autrement dit cet 
ordre est tel qu'un rythme se trouvera nécessai- 
rement réalisé dès qii'une série de jugements 
auront été coordonnés en un système intelligible. 
On s'explique ainsi que le rythme verbal doive se 
définir en une formule universelle et absolue et 
qu'indépendant de toute convention arbitraire, il 
ne se soit jamais modifié dans le temps ni dans 
l'espace. Son rôle d'ailleurs, identique pour tous 
les idiomes, est de faciliter à l'esprit l'intelligence 
du discours en y attribuant à chaque partie un 
rang approprié à son importance, et qui permet à 
la fois de les distinguer et d'en saisir plus aisé- 
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ment les relations. Mais tout discours a besoin 
d'être organisé suivant ce même ordre, puisque, 
vers ou prose, tout discours a besoin d'être com- 
pris. Le rythme verbal est donc la condition d'in- 
telligibilité des vers comme de la prose, du langage 
exceptionnel comme du langage normal, et si la 
poésie le dissimule sous le rythme de versification, 
il n'y est pas moins présent, parce que sans lui 
elle ne serait plus ni un langage, ni quoi que ce 
soit de logique. 

Sans négliger à l'occasion de l'étudier dans la 
poésie, c'est de la prose, et de la prose française 
en particulier, que nous chercherons de préférence 
à lé dégager. La prose est, en effet, la forme pri- 
mitive et spontanée du discours, et comme elle 
conservé ce caractère dans ses variétés familiè- 
' res, comme dans ses variétés nobles, elle tire du 
rythme verbal qui s'y développe sans entraves, 
non seulement sa clarté, mais aussi son ampleur 
et sa consistance. 



CHAPITRE II 



LE RYTHME LOGIQUE DE LA PENSEE PERCEPTIVE 



I. — Le langage. — La pensée, nous disent les 
psychologues, et l'expérience universelle confirme 
leur assertion, est de sa nature incommunicable. 
Il faut entendre par là que les états de conscience 
du sujet échappent à la perception objective. Ce 
caractère, toutefois, n'exclut chez celui qui pense, 
ni le besoin, ni la volonté de communiquer sa 
pensée, et les avantages qu'il trouve généralement ' 
à le faire, sont si manifestes et si précieux, que 
le plus constant souci de l'humanité dans tous les 
âges, a été de perfectionner les procédés au 
moyen desquels cette communication est en effet 
susceptible de s'opérer. Ces procédés consistent, 
nul ne Fignore, à extérioriser la pensée en des 
signes tombant sous les sens et destinés à provo- 
quer chez leurs témoins des états de conscience 
identiques à ceux qu'ils expriment. C'est là ce 
que Ton nomme le langage, qui est tout à la fois, 
suivant qu'on le considère dans sa finalité ou dans 
son essence, un mécanisme conventionnel appro- 
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prié à l'extériorisation de la pensée, ou la pensée 
elle-même extériorisée par ce mécanisme. 

IL — Thèse et division. — Le langage ainsi défini 
doit-il être considéré comme un fait rythmique ? 

Pour démontrer que cette question comporte 
une réponse affirmative, nous commencerons par 
nous demander si la pensée, dont le langage est la 
représentation sensible, est elle-même soumise à 
un rythme, et après avoir constaté qu'il en est 
ainsi, nous chercherons si ce rythme est lui même 
représenté dans le langage, et sous quelle forme. 

Il ne serait pas impossible que le langage eût 
son rythme propre, mais il semblerait surprenant 
qu'au cas où la pensée aurait également le sien, 
ce rythme de la pensée ne laissât aucune trace 
• dans le langage. Si cela était vraiment, l'exacte 
corrélation de signe à chose signifiée, qui doit exis- 
ter entre le langage et la pensée, serait si peu réa- 
lisée dans Fexpérience, que la fidélité du langage 
à Tégard de la pensée deviendrait [suspecte, à 
moins qu'on ne dégageât les raisons justificatives 
de son défaut a l'endroit du rythme. De toute 
manière donc, qu'il s'agisse de savoir comment le 
rythme de la pensée est reproduit dans le lan- 
gage, ou pourquoi le langage ne reproduit pas le 
rythme de la pensée, nous sommes amené à nous 
interroger tout d'abord sur la nature de la pensée, 
pour bien fixer le sens de ce terme. Nous démon - 
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trerons ensuite que, telle au moins qu'elle se dé- 
couvre à l'analyse, la pensée est tributaire d'une 
rythmie caractéristique. 

III. — Deux formes de la pensée. — L'essence 
propre de toute pensée est d'être un élat de cons- 
cience d'un sujet apte à se connaître, et, par état 
de conscience, il faut entendre une certaine modi- 
fication de l'être de ce sujet caractérisée par la 
connaissance qu'il en a. Nette ou confuse, exacte 
ou imparfaite, cette connaissance est à la fois la 
mesure et la condition de la vie psychologique 
de l'individu. La condition, parce qu'à son absence 
correspond l'absence de toute mentalité; la me- 
sure, parce que les limites de la conscience sont 
les limites de l'esprit même : en deçà, il ignore ; 
au delà, il ne sait plus. 

Ainsi définie la pensée se manifeste sous deux 
formes : dans certains de ses actes de conscience, 
le sujet n'atteint en lui-même que son être pro- 
pre, sans plus ; dans certains autres, il saisit en . 
lui-même et outre son être, quelque chose dont 
il se distingue. Sa pensée, ici, est de la pensée 
perceptive, c'est la pensée proprement dite; dans 
le premier cas, sa pensée est de la pensée affective, 
autrement dit du sentiment (1). 

1. Cf. Godfernaux. Le sentiment et la pensée. Paris, Alcan. La 
doctrine de l'auteur tend à présenter le sentiment et la pensée 
comme deux genres distincts ; nous y voyons deux espèces d*uû 
même genre. 
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Bien que l'expérience paraisse établir par l'exem- 
ple de l'enfant et de ranimai, que la pensée affec- 
tive se manifeste chez l'être conscient antérieure- 
ment à la pensée perceptive, c'est néanmoins par 
l'analyse de cette forme de pensée que notre in- 
vestigation préludera. Elle est, en effet, plus facile 
à étudier, parce qu'elle enveloppe des éléments 
isolables par nature, et sur lesquels l'activité de 
l'esprit, qui trouve en eux les matériaux de ses 
conceptions, est habituée à s'exercer à chaque ins- 
tant, soit qu'elle le fasse spontanément en vertu 
d'une logique instinctive et implicite, soit qu'elle 
le fasse après réflexion et en vertu de principes 
explicites que. lui fournit la logique scientifique. 

IV. — La pensée proprement dite. — La pen- 
sée perceptive et idéative commence à la sensa- 
tion qui est l'affection passive, mais spécifique, 
c'est-à-dire originale, — et subjective, c'est-à-dire 
consciente, — par laquelle se manifeste à nous 
quelque propriété d'un objet. Elle croît en com- 
plexité dans la perception, où un objet entier se 
présente à la conscience avec toutes ses propriétés, 
sous la forms d'une synthèse de sensations. Mais, 
ni la sensation ni la perception, non plus que les 
images et les souvenirs qu'elles engendrent, ou les 
concepts abstraits que l'esprit façonne avec ces 
premières données mentales, ne sont autre chose 
que les matériaux de la pensée. Pour qu'il y ait 
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vraiment pensée, il faut que, mis en œuvre avec la 
participation de la volonté, ces matériaux, soient 
introduits dans des synthèses d'ordre supérieur 
à celles qui constituent quelques-uns d'entre eux. 
De ce point de vue restreint, mais plus élevé, 
les associations subconscientes et mécaniques de 
sensations qui peuvent se réaliser soit en nous, 
soit dans le cerveau de l'animal, sans l'aide des 
signes (1), se trouvent nécessairement exclues. 
Elles ont pourtant de la pensée son caractère 
psychique et aussi, selon toute probabilité, sa 
forme. Mais parce que l'animal ne se distingue pas 
de ses états, qu'il ne sait pas les objectiver pour 
les réfléchir, nous ne saurions les confondre ici 
avec ce genre de pensée organisée et vivante, 
dont l'espèce humaine a le privilège, qui est le 
produit d'une activité particulière au sujet, et à 
qui le sujet peut s'opposer, comme elle peut, quand 
il plaît au sujet, s'opposer à lui. Cette pensée spé- 
cifique, nous la définirons un système intelligible 
d'états de conscience. 

Un système, avons-nous dit, pas une synthèse. 
Synthèse implique système, c'est-à-dire réalisa- 
tion expérimentale d'un tout composé ; mais sys- 
tème est genre et synthèse espèce. Une synthèse 
est un tout substantiel et concret issu d'une com- 
binaison d'éléments qui se sont modifiés les uns 
les autres, au point de perdre en s'associant leur 

1 Cf. Victor Egger, La parole intérieure, p. 304, 2? éd. 
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individualité apparente (1). Un système est un 
tout, qui peut être concret et substantiel, mais qui 
est avant tout logique, et qui est issu de la soli- 
darité fonctionnelle des éléments restés discerna- 
blés et inaltérés en soi, qui concourent à le former. 
II y a dans la synthèse, amalgame, ou plutôt com- 
binaison c'est-à-dire mélange intime; dans le sys- 
tème il n'y a pas mélange, il y a organisation : 
l'ordre y domine, et c'est en efTet de l'harmonieuse 
distribution des parties que naît l'unité d'un assem- 
blage systématique. Dire de la pensée, dans ces 
conditions, qu'elle est un système, c'est en dire 
qu'elle est un certain ordre suivant lequel des 
états de conscience sont disposés en un tout. Cet 
ordre nécessairement temporel, puisque des états 
de conscience sont des changements, c'est-à-dire 
des phénomènes dynamiques, a pour principal 
caractère d'être logique : on en doit apercevoir le 
principe dans la raison, et les rapports qu'il engen- 
dre entre les éléments qui lui sont assujettis, ne 
doivent présenter aucun détail qui n'ait à son 
tournes lois propres émanées de ce principe. 

V. — L'objet intelligible de la connaissance. 
— Pour trouver quel est ce principe, il convient 
évidemment de considérer la fin en vue de laquelle 
le système est institué. Or, par cela seul qu'il 

1. Cf. Elie Radier, Leçons de philosophie, t. I er , p. 135. 
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s'agit d'un système d'états de conscience destiné à 
se voir extériorisé sous une forme sonore, pour 
être ainsi communiqué à d'autres esprits, on peut 
en dire qu'il a pour fin de réaliser un objet de 
connaissance intelligible. Que faut-il entendre par 
là ? La connaissance est l'acte de l'esprit qui se 
représente une chose, soit en l'identifiant à elle- 
même (1) si elle a déjà été perçue, c'est la connais- 
sance claire, soit en la différenciant de quelque 
autre chose, c'est la connaissance distincte (2). La 
connaissance n'a que ces deux formes, et par 
suite, n'a que deux objets (3), la chose, qui est une 
somme de propriétés, et dont la connaissance est 
synthétique, la propriété qui, par hypothèse est 
une unité, et dont la connaissance est analytique. 
Pour qu'un objet de connaissance soit intelligible, 
il faut qu'il soit distinct, c'est-à-dire à la fois syn- 
thétique et analytique, en d'autres termes qu'il 
porte à la fois sur une chose et sur une propriété 
de cette chose données en fonction l'une de l'autre. 
Au sens mathématique, une fonction est l'action 
d'une variable sur une quantité dont la valeur 
dépend de la sienne (4). En spécialisant cette défi- 

1. Cf. V. Egger, o. c. p. 214. 

2. Cf. J. Stuart Mfll, La philosophie de Hamilton, trad. Gazel- 
les. Ch. II, p. 5» 

3. Cf. J. Stuart Mill, Système de Logique , trad. Poisse. T. 
I ,r , p. 19. 

4. Hatzfbld» Darmbstetbr bt Thomas, Dict. gên. de la langue 
française, • 
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nition pour l'adapter au cas qui nous intéresse, il 
ressortira qu'une fonction psychologique est le 
rapport d'un état de conscience à. un autre état de 
conscience dont la cognoscibilité dépend de la 
sienne. Quand ce rapport est une identification du 
même actuel au même antérieur, il y a connais- 
sance claire. Une fonction logique, d'autre part, 
est le rapport d'un état de conscience précédem- 
ment identifié à lui-même, c'est-à-dire déjà connu 
— et que, pour ce motif nous appellerons une 
notion, — à un autre état de conscience différent 
du premier, lui aussi précédemment identifié à 
lui-même, et qui, lui aussi, par suite, est de même 
une notion, dont l'intelligibilité dépend de son 
rapport à la première. 

VI. — Trois conditions de l'intelligibilité d'un 
système de pensée. — Lorsqu'une relation fonc- 
tionnelle existe entre deux notions, il y a d'abord 
connaissance claire, puisque les états qu'elles 
expriment n'ont pu devenir des états connus qu'a- 
près avoir été identifiés à eux-mêmes, et il y a en 
outre connaissance distincte parce qu'à rapprocher 
ces notions on a fourni à chacune d'elles non seu- 
lement le moyen de se différencier de l'autre, 
mais encore le moyen de se différencier et de 
toutes les notions possibles et d'une partie d'elles- 
mêmes. Il y a, en effet ici, une différenciation tri- 
ple car, quand le rapprochement, qui es tune corn- 
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paraison, n'identifie pas, il distingue; ceci dit pour 
la différenciation réciproque des deux notions rap- 
prochées. Mais d'un autre côté, rapprocher deux 
notions de manière à en faire un tout, c'est créer 
avec elles une notion composée nouvelle et qui, 
en se distinguant de toutes les autres notions pos- 
sibles, en distingue par là même les deux notions 
qui la constituent. Enfin comme les deux notions 
n'ont pu se voir rapprochées dans leur intégralité 
absolue, mais seulement dans une partie d'elles- 
mêmes, leur réunion en un système permet de 
distinguer celle de leurs parties qui est envelop- 
pée dans le système, de celle de leurs parties qui 

n'y a pas été introduite. 

VII. — Différenciation réciproque des deux 
notions systématisées. — Pour s'expliquer tout 
d'abord que les deux notions se soient récipro- 
quement différenciées en se rapprochant, en d'au- 
tres termes pour s'expliquer que du rapproche- 
ment de deux notions résulte une connaissance 
distincte de Tune et de l'autre, il suffit de remar- 
quer que si le fait de rapprocher ces notions n'a 
pas abouti à leur identification complète, c'est 
forcément, parce qu'elles ne sont pas de même 
nature. D3 là suit, aucune autre alternative n'étant 
possible (1), que de ces deux notions, Tune est 

1. Attendu que le rapprochement de deux notions de chose ou 
de deux notions de propriété, prises arbitrairement comme telles 
ne constituerait pas un système intelligible. 
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nécessairement synthétique, par rapport tout au 
moins à la seconde, et celle-ci nécessairement ana- 
lytique, par rapport tout au moins à la précédente : 
lune est nécessairement une notion de chose, 
l'autre une notion de propriété. Rapprocher en 
un système deux notions qui ne s'identifient pas, 
c'est donc poser ces notions comme distinctes ou 
intelligibles, puisque c'est permettre de se révéler 

à la diversité de leur essence. 

t 

VIII. — Accroissement de leur intelligibilité 
générale. — Pour s'expliquer maintenant que, 
réunies en un tout, # les deux notions forment un 
système mieux différencié de toutes les autres 
notions possibles que ne pouvait l'être chacune 
d'elles en particulier antérieurement à leur réu- 
nion, on observera que ces deux notions n'ont pu 
s'unir qu'en s'annexant réciproquement l'une à 
l'autre, c'est-à-dire en devenant Tune pour l'au- 
tre un caractère nouveau dont elles s'enrichis- 
saient l'une l'autre. Or, il est manifeste que plus 
une notion est riche de caractères plus elle est 
facile à distinguer de toutes celles qu'on lui com- 
pare. .Constituer deux notions en un système, 
c'est donc augmenter leur intelligibilité générale. 

IX. — Leur différenciation a l'égard d'une 
partie d'elles-mêmes. — Pour s'expliquer en 
troisième lieu, que nos deux notions se sont ren- 
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dues plus distinctes à l'égard de celles de leurs 
parties qui n'ont pu trouver place dans le sys- 
tème, on se rappellera que toute notion peut être 
considérée à deux points de vue inverses, sa com- 
préhension, qui est l'ensemble de ses caractères 
constitutifs, et son extension, qui est l'ensemble 
des individus auxquels s'appliquent lesdits carac- 
tères. Or, la systématisation de deux notions résul- 
tant précisément de ce que chacune d'elles s'ap- 
proprie la compréhension de l'autre, ce" qui était 
le cas examiné ci-dessus, il reste à se demander 
quelle influence exerce cet échange sur leur exten- 
sion mutuelle. L'extension iformale d'une notion 
dépend, on le sait, du nombre des caractères qui 
forment sa compréhension. Que ce nombre dimi- 
nue, l'extension augmente : on recule de l'espèce 
au genre ; que ce nombre augmente, l'extension 
se rétrécit, on avance du genre à l'espèce. Or, 
sans parler de l'éventualité où une notion se trou- 
vant systématisée avec elle-même, ainsi que cela 
a lieu dans une tautologie qui pose l'adjonction 
du genre au genre, ou de l'espèce à l'espèce, il 
peut se présenter divers cas, suivant que les no- 
tions rapprochées sont ou ne sont point parentes 
entre elles. Nous entendons par notions parentes 
celles qu'unissent naturellement des rapports de 
compréhension antérieurs à toute systématisation 
actuelle, c'est-à-dire des notions dont Tune est 
genre et l'autre espèce, comme le sont, pour 
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prendre un exemple, les notions mammifère et 
chien. Par contre, nous appelons notions non 
parentes, celles dont la compréhension n'implique 
aucune communauté de caractères antérieure aux 
relations qu'une expresse systématisation a créées 
entre elles. 

A) Différenciation des notions parentes. — Etu- 
dions d'abord le cas des notions parentes. 

Entre deux notions dont Tune est genre et l'au- 
tre espèce, l'adjonction de l'espèce comme un 
nouveau caractère à la compréhension du genre, 
a pour effet de restreindre l'extension du genre 
au nombre exact des individus compris dans l'es- 
pèce. 

Mais inversement, entre deux notions dont Tune 
est genre et l'autre espèce, l'adjonction du genre 
à Fespèce n'amplifie qu'en apparence la compré- 
hension de l'espèce, où celle du genre est déjà 
enveloppée, et par suite elle laisse intacte Fexten • 
siondu genre, comme d'ailleurs celle de l'espèce. 

On conçoit qu'il n'en puisse être d'autre manière, 
attendu que si l'espèce implique le genre, le genre, 
par contre, n'implique pas du tout l'espèce. Ajou- 
ter l'espèce au genre, c'est donc diminuer l'exten- 
sion du genre en y distinguant le groupe déter- 
miné d'individus que caractérise l'espèce, du 
groupe indéterminé d'individus qui ne présente 
pas ce caractère. Mais, d'autre part, ajouter le 
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genre à l'espèce, ce n'est point distinguer dans 
l'espèce un groupe particulier d'individu s. Le genre, 
en effet, comprend implicitement tous les indivi- 
dus de l'espèce ; poser le genre en une énoncia- 
tion explicite n'est donc point modifier le nom- 
bre des individus compris dans l'espèce, mais 
développer verbalement la compréhension de l'es- 
pèce, sans toucher, par suite, à son extension. 

Il résulte de ces remarques que lorsque deux 
notions dont l'une est genre et l'autre espèce, se 
trouvent systématisées, dans l'ordre genre-espèce, 
l'extension du genre diminue, tandis que celle de 
l'espèce ne change pas. Mais diminuer le genre 
dans son extension, revient à y distinguer deux 
parties — ou si l'on veut plus de précision — deux 
groupes d'individus. Ces groupes sont nécessaire- 
ment différenciés, puisque l'un, présente et que 
l'autre ne présente pas, outre les caractères du 
genre même, les caractères de l'espèce. Or les 
notions de deux groupes différenciés constituent, 
du fait de leur différenciation, deux notions intel- 
ligibles. 

Quant à l'intelligibilité de l'espèce, elle ne sau- 
rait, dans le système où vient de se réaliser en 
extension l'intelligibilité du genre, porter sur la 
même forme de la notion, puisque cette forme, 
l'extension, y reste invariable. Comme le genre, 
néanmoins, l'espèce ne laisse pas de sortir égale- 
ment plus intelligible de la systématisation opé- 
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rée. Mais pour comprendre comment il en peut 
être ainsi, il convient de considérer cette notion 
abstraction faite de sa parenté naturelle avec la 
notion de genre qui lui est coordonnée. De ce 
point de vue particulier, il n'y a plus ni genre ni 
espèce dans le système, et seules y demeurent 
deux notions quelconques, une notion de chose 
et une notion de propriété, dont Tune, en s'ajou- 
tant à l'autre, forme avec elle un système. Or, 
étant donné que Ton peut indifféremment consi- 
dérer l'espèce comme s'additionnant au genre, ou 
le genre comme s'additionnant à l'espèce, puis- 
qu'en fait les deux notions sont unies par un rap- 
port fonctionnel, chacune d'elles est susceptible 
au même degré d'être envisagée du point de vue 
synthétique. C'est en nous y plaçant d'abord, pour 
le genre, qu'après avoir accru sa compréhension 
de la compréhension de l'espèce, et vu ainsi se 
restreindre son extension, nous avons pu tirer 
l'intelligibilité intrinsèque de cette notion de la 
différenciation des parties en lesquelles son exten- 
sion s'était divisée. Ce sera encore en procédant 
de même façon pour l'espèce, que nous pourrons, 
de la différenciation de ses parties, conclure à son 
intelligibilité intrinsèque. Seulement, il ne saurait 
plus être question ici d'une différenciation entre 
certaines parties de l'extension de la notion, puis- 
que cette extension ne change pas,- et c'est, par 
suite, une différenciation entre certaines parties 
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de sa compréhension qui sera le principe d'intel- 
ligibilité que nous recherchons. Mais une diffé- 
renciation entre certaines parties de la compré- 
hension d'mie notion, n'a rien, après tout, que de 
très possible et aussi de très naturel. La compré- 
hension n'est elle pas, en effet comme l'extension, 
une somme, la somme' des caractères définitoires 
de la notion. Si elle est une somme, elle est et 
doit être divisible, ainsi qu'il en va de tout com- 
posé. Et c'est, en effet, ce qui a lieu, le plus sim- 
plement du monde, dans le cas qui nous occupe, 
attendu que la compréhension du genre ne suffi- 
sant point à définir l'espèce à elle seule, il faut 
bien qu'elle ne soit qu'une partie de la compré- 
hension de l'espèce. Or,c'est précisément le groupe 
des caractères par lesquels est complétée la com- 
préhension de l'espèce, qui s'oppose au groupe 
des caractères constitué, au sein même de cette 
notion, par la compréhension du genre. De là suit 
que lorsque deux notions, dont Tune est espèce 
et l'autre genre, se trouvent systématisées, deux 
parties distinctes, toutes deux, d'ailleurs, incor- 
porées au système, apparaissent dans la compré- 
hension de l'espèce, et c'est sur la différenciation 
de ces parties que se fonde l'intelligibilité de la 
notion par rapport à elle-même. 

Si maintenant, au lieu de considérer séparé- 
ment les deux notions genre et espèce introduites 
dans le système, nous les considérons simulta- 
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nément, c'est-à-dire, en d'autres termes, si nous 
considérons non plus telle ou telle notion du sys- 
tème, mais le système lui-même, nous verrons que 
son intelligibilité générale dépend de ce que le 
genre y est rendu intelligible par l'espèce et l'es- 
pèce par le genre. Les réactions mutuelles de ces 
deux notions Tune sur l'autre, peuvent en effet, 
se résumer ainsi qu'il suit : 

1° De ce que l'espèce s'ajoute à la compréhen- 
sion du genre, il résulte qu'en augmentant en 
compréhension, le genre diminue en extension, 
et que la partie de son extension qui reste dans 
le système, fonde son intelligibilité sur sa diffé- 
renciation avec la partie qui s'en trouve élimi- 
née ; 

2° De ce que le genre s'ajoute à la compréhen- 
sion de l'espèce, il ne résulte qu'une augmenta- 
tion apparente pour la compréhension de l'espèce. 
En réalité, cette compréhension reste invariable, 
et l'extension de la notion, par suite, ne subit 
non plus aucune modification. Mais si la com- 
préhension reste invariable, il n'en est pas moins 
vrai qu'elle se divise en deux parties dont la diffé- 
renciation engendre l'intelligibilité de la notion. 

B). Différenciation de deux notions non paren- 
tes. — Nous avons à examiner maintenant le cas 
le plus général et le plus fréquent, celui où la 
systématisation porte sur des notions non paren- 
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tes, comme le sont les notions Jidèle et chien. Dès 
que l'esprit a réalisé le système chien-fidèle, c'est- 
à-dire dès que la compréhension de chien s'est 
accrue de la compréhension de fidèle, et que, par 
voie de réciprocité, la compréhension de fidèle 
s'est accrue de la compréhension de chien, l'ex- 
tension de ces deux notions se trouve affectée 
d'une division en deux parties. Il y a, en effet, 
d'autre chien que le chien-fidèle et d'autre fidèle 
que le fidèle-chien. L'extension de chien apparaît 
dès lors, comme constituée de deux groupes, le 
groupe chien non-fidèle, et le groupe chien-fidèle. 
D'autre part, dans l'extension de fidèle se discer- 
nent immédiatement le fidèle non-chien et le 
fidèle-chien. Il serait facile de montrer que la par- 
tie à laquelle se restreint dans le système, Fexten- 
sion de chaque notion, est précisément égale à la 
partie à laquelle s'y restreint l'extension de l'au- 
tre, attendu que prendre le chien-fidèle, c'est 
prendre le fidèle-chien. De là suit que l'accroisse- 
ment de compréhension dont profite une quelcon- 
que des deux notions, est représenté, en défini- 
tive, par une portion de l'extension de l'autre 
égale à la partie de l'extension de celle-ci qui 
s'ajoute à la compréhension de la première. En 
d'autres termes, chaque notion est, pour son 
compte, l'objet d'une analyse et le sujet d'une syn- 
thèse. Elle est le sujet d'une synthèse parce qu'elle 
augmente en compréhension ; elle est l'objet d'une 
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analyse parce quelle diminue en extension. Du 
point de vue synthétique, l'intelligibilité de chaque 
notion s'établit à l'égard de la portion de l'exten- 
sion de Pautre "que sa compréhension s'est an- 
nexée ; du point de vue analytique, elle se fonde 
sur la différenciation entre la partie de l'exten- 
sion de la notion engagée dans le système, et la 
partie de cette extension qui s'en trouve éliminée. 
On peut donc dire qu'en systématisant deux 
notions, l'esprit réalise un objet de connaissance 
intelligible, parce que deux notions ne peuvent 
être systématisées que si elles sont différenciées, 
et parce qu'en se systématisant, deux notions 
différenciées se distinguent à la fois l'une de l'au- 
tre, des autres notions, et de tout ce qui, d'elles- 
mêmes, ne peut trouver place dans le système. 

X. — L'ordre d'un système de pensée : A) 
Inégalité d'importance de la notion fin et de la 
notion moyen. — Mais l'objet de la connaissance 
n'est pas seulement un système, il exprime, avons- 
nous dit, en tant que tel, un ordre. En d'autres 
termes, les notions ne s'y présentent pas indiffé- 
remment, soit dans la succession genre espèce, ou 
espèce genre (mammifère chien ou chien mammi- 
fère) soit dans la succession chose propriété ou 
propriété chose (chien fidèle ou fidèle chien). A ne 
consulter que la pure logique, mammifère chien 
ou chien mammifère, chien fidèle ou fidèle chien 

4 
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s'équivalent absolument, au môme titre que s'équi- 
valent les produits de deux facteurs intervertis : 
a X b = b X a. Mais si Tordre des notions systé- 
matisées est indifférent à la logique abstraite, il 
ne Test pas à l'intelligence sensible qui exige des 
précisions plus expresses, et ne se jugerait pas 
satisfaite, si le système considéré comme un tout 
avait une double fin, c'est-à-dire- avait été engen- 
dré en vue de poser au même degré l'intelligibilité 
des deux notions qui le constituent. L'intelligence 
sensible veut que le système ait pratiquement 
comme un centre de gravité, et si elle Ta conçu 
et construit, c'est pour éclairer davantage une des 
deux notions par l'autre. Sans doute, en le cons- 
truisant, elle a pris chaque notion à la fois pour 
moyen et fin ; néanmoins, il en est une dont le 
rôle est plus particulièrement d'être, dans le sys- 
tème, un moyen, et une dont le rôle est plus parti- 
culièrement d'être dans le système, une fin. S'il n'en 
était pas ainsi, si les deux notions conservaient 
toujours pour l'intelligence la même valeur logi- 
que, et n'acquéraient point à ses yeux une valeur 
sensible inégale, le système ne pourrait lui appa- 
raître comme une unité, attendu qu'elle n'aurait 
alors aucune raison de s'attacher de préférence à 
une notion plutôt qu'à l'autre. Elle serait donc 
nécessairement obligée, dans ces conditions, de 
concevoir le système sous la forme d'une dualité 
irréductible. Or, sous cette forme, sans unité, le 
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système ne serait plus un système. Des deux notions 
contrapposées, il en est donc nécessairement une 
en qui réside la raison d'être de la constitution 
du système, et qui s'y trouve prépondérante comme 
uneyî/i, et une qui s'y trouve par suite, subor- 
donnée comme un moyen ; une, en d'autres ter- 
mes, au profit de laquelle a été construit le sys- 
tème à l'aide de l'autre. Quelle est cette notion 
privilégiée? Ce ne peut être la notion de propriété 
qui n'a pas de valeur en soi, et ne devient une 
représentation sensible que lorsqu'elle est rap- 
portée à une substance. C'est donc la notion de 
chose. 

Il en est ainsi dans la généralité des cas ; la 
règle, cependant comporte des exceptions, et il 
arrive que la notion de propriété se voit attribuer 
la prédominance. Il ne serait donc pas toujours 
exact de conclure de la nature intrinsèque d'une 
notion à sa supériorité hiérarchique dans le sys- 
tème où elle se trouve engagée. Mais, par contre, 
il est toujours vrai que notion de chose ou notion 
de propriété, celle qui dans le système est fin, y 
prédomine sur celle qui dans le système est moyen. 
Elle y prédomine à double titre, comme cause effi- 
ciente et comme cause finale, parce que l'exis- 
tence du système n'a d'autre but que l'intelligibilité 
de cette notion, et qu'elle est elle-même la condi- 
tion fondamentale de l'intelligibilité du système. 

B) Classement des notions par ordre d'impor- 
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tance décroissante. — Mais il ne nous suffit pas 
d'avoir établi qu'entre les deux notions systéma- 
tisées se découvre uDe inégalité d'importance, nous 
devons nous demander de plus comment cette 
inégalité d'importance conditionne elle-même Tor- 
dre de succession de ces deux notions. 

Deux ordres seulement sont possibles, un ordre 
d'importance croissante où la notion subordon- 
née précéderait la notion dominante, à qui serait 
réservée la seconde place, et un ordre d'impor- 
tance décroissante (1) où la notion dominante 
apparaîtrait la première. C'est ce deuxième ordre 
que justifie la logique, et qui se manifeste dans 
l'expérience. L'expérience nous montre, en effet, 
que dans la connaissance des choses, l'esprit va 
droit à l'essence, et que dans la connaissance des 
relations, c'est à la cause qu'il va tout droit. D'une 
chose isolée, c'est la nature qui lui importe, mais 
d'une relation, le principe lui importe plus que les 
éléments eux-mêmes. Or, dans un système d'élé- 
ments unis par un rapport de moyen à fin, c'est 
dans la fin, parce qu'elle est cause, que réside le 
principe d'explication du rapport. L'esprit a besoin 
d'en avoir une représentation immédiate, car une - 
fois posée la fin, et seulement quand elle est posée, 

1. C'est à cet ordre que semble conclure M. B. Bourdon (L'ex- 
pression des émotions et des tendances dans le langage, p. 122. 
Alcan) lorsqu'il écrit : « Nous pouvons donc considérer comme un 
« fait que les idées se présentent à la conscience dans Tordre. de 
« leur importance. » 
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l'emploi du moyen s'explique. De là suit que deux 
notions réunies en un système intelligible, sont 
disposées suivant Tordre décroissant de leur impor- 
tance respective : la notion la plus importante, 
celle qui est la fin du système, venant la pre- 
mière, et la notion moyen, qui est la moins impor- 
tante, venant la seconde. 

XL — Le principe de totification d'un système 
de pensée. — En même temps que les conditions 
dans lesquelles se réalise un système de pensée, 
nous venons de déterminer Tordre de succession 
des éléments de ce système ; il nous reste encore 
à rechercher en vertu de quelle loi ce système 
forme un tout. Son intelligibilité ne suffit pas à 
en expliquer la totification : l'intelligibilité, en 
effet, n'est pas une loi des choses, mais seulement 
une loi abstraite, une loi psychologique et logi- 
que, dégagée par l'esprit, et à son usage, des rap- 
ports suivant lesquels sont unies les choses. 

A) Ne doit être cherché ni dans Vordre de suc- 
cession. — Or, la loi en question doit être une loi 
objective et générale, expliquant à la fois la parenté 
du genre et de Tespèce, et la possibilité de systé- 
matiser des notions entre lesquelles aucune parenté 
n'existe, c'est-à-dire dont Tune n'est pas un genre 
ayant l'autre pour espèce. Cette loi ne saurait sor- 
tir de Tordre même de succession assigné, suivant 
leur importance réciproque aux deux notions réu- 
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nies. La succession peut se concevoir en dehors 
de toute relativité de nature ; elle pend voisins ou 
môme contigus, dans l'espace ou dans la durée, 
les termes qui la constituent ; elle leur assigne un 
rang numérique, mais sans les relier l'un à l'autre 
par une dépendance intime et constante. Ces ter- 
mes sont à la vérité ordonnés entre eux, mais ils 
le seraient aussi bien avec des parties définies ou 
non de l'espace, avec des moments quelconques 
du temps. Il n'existe donc a priori, de l'un à l'au- 
tre, rien de plus qu'il n'existe entre eux et les 
moments ou les intervalles qui les séparent, lors- 
qu'ils sont en effet séparés dans le temps ou dans 
l'espace par des moments ou des intervalles. Bref, 
un ordre de succession est, en soi, une pure con- 
lingence qui ne saurait impliquer la loi cherchée. 

B) Ni dans l'inégalité d'importance des notions 
systématisées. — La trouverons-nous alors dans 
la différence d'importance sur laquelle est fondé 
cet ordre même ? Pas davantage. Cette différence 
est un caractère logique engendré par la systéma- 
tisation des notions, et où ne peut résider, par 
suite, le principe de sa possibilité. 

C) II réside dans la nécessité des rapports par 
lesquels les faits sont unis. — Après avoir mis 
ainsi la forme du système hors de cause, il ne 
reste d'autre alternative que d'en considérer l'es- 
sence, c'est-à-dire de passer des notions dont le 
système est constitué pour l'esprit, aux faits mêmes 
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auxquels ces notions correspondent dans l'expé- 
rience. Rien n'est d'ailleurs plus légitime que 
cette démarche, car l'intelligibilité d'un système 
de pensée n'est que l'expression distincte de rap- 
ports que l'esprit a dégagés d'entre les faits, et 
qu'il pose parce qu'ils existent nécessairement. La 
condition fondamentale de toute systématisation 
objective est donc la nécessité des rapports qu'elle 
manifeste. Et comme ces rapports ne peuvent 
unir que des qualités à des choses, la loi se pré- 
cise comme une loi de nécessité qualitative. Par- 
tout donc où la qualité n'est point unie à la chose 
par un lien de nécessité, la chose et la qualité ne 
peuvent former un système : elles sont ce que Ton 
appelle contradictoires, et tout effort de l'esprit 
pour rapprocher les notions qui les expriment, 
est voué d'avance à un insuccès certain. 

D) Application expérimentale de cette loi. — Tel 
est, en sa rigueur, le principe que nous cherchons. 
Mais, dans la pratique, si l'esprit n'était en mesure 
de constituer des systèmes intelligibles qu'avec 
des notions exprimant la première une chose, la 
seconde une qualité réellement données par la 
nature dans une relation de nécessité effective, 
c'est-à-dire si Ton ne pouvait penser distinctement 
que des systèmes de notions correspondant à des 
systèmes authentiques de faits, le champ de l'ac- 
tivité intellectuelle se verrait restreint à des pro- 
portions bien étroites. L'imagination, par bonheur, 
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vient ici au secours de l'intelligence en ouvrant à 
ses investigations les domaines illimités de l'hypo- 
thèse. L'intelligibilité n'est plus, dès lors,l'expres- 
sion exclusive d'une nécessité immanente de droit 
ou de fait, elle peut être aussi l'expression d'une 
nécessité conjecturale ou même simplement fictive. 
Pour être intelligible, en effet, un système de 
notions n'a pas besoin d'être vrai, ni d'être seu- 
lement vraisemblable, c'est-à-dire d'être ou de 
paraître conforme à la réalité objective : il lui suffit 
de se poser comme tel. C'est au raisonnement 
qu'il appartient après cela de démontrer s'il y a 
lieu, l'erreur sur laquelle le système est édifié. 
Dans ces conditions, le pouvoir constructeur de 
l'esprit peut s'exercer presque indéfiniment sans 
entraves, et les avantages de cette liberté en com- 
pensent les inconvénients. 

E) La convenance. — Dans chacun de ces cas, 
c'est par la convenance des éléments ou des notions 
que se manifestent les relations nécessaires que 
l'esprit constate, croit constater ou feint de consta- 
ter entre ces notions ou ces éléments. Ne voir donc 
dans la convenance que ce simple effet de la non 
contradiction que serait l'absence d'exclusion 
logique, serait s'en faire une idée inadéquate. La 
convenance est quelque chose de plus qu'un carac- 
tère négatif. Sans doute, elle n'implique pas l'exis- 
tence formelle d'un lien de nécessité préétabli 
entre deux termes, mais elle n'implique pas non 
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plus la non existence de ce lien, dont elle tient lieu 
provisoirement, lorsqu'en réalité il n'existe pas. 
Elle équivaut à ce que serait entre les termes, 
une affinité accidentelle et spontanée qu'aurait 
engendrée leur rapprochement. 

Deux termes se conviennent, non seulement 
lorsqu'ils s'abstiennent de se détruire ou de se 
gêner, mais lorsqu'ils paraissent tirer l'un et l'au- 
tre quelque avantage de leur systématisation, soit 
qu'à être donnés ensemble ils se fassent valoir 
mutuellement, soit qu'ils se complètent ou se pro- 
longent. Et bien que chacun d'eux reste soi-même, 
sans qu'il y ait fusion entre eux, ni même parfois, 
possibilité matérielle de fusion, leur convenance 
réciproque résulte néanmoins de ce qu'il existe de 
l'un à l'autre comme une tendance à la fusion, et 
si l'on peut dire, comme le désir d'une fusion qui 
serait possible. Mais la convenance n'identifie pas, 
elle se borne à assortir. Or, de deux choses assor- 
ties, la réunion, loin de choquer, paraît naturelle 
et charme. 

Avec l'accord des termes entre eux, la conve- 
nance exprime aussi l'accord de ces termes avec 
la fin que réalise leur union. Elle s'oppose à la 
disconvenance ou au disparate en conservant tou- 
tefois à ses termes leur hétérogénéité respective, 
et pour en résumer l'analyse en une courte for- 
mule, nous dirons qu'elle est, de l'hétérogène, à 
l'hétérogène une adaptation rationnelle d'où ré- 
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suite pour l'ensemble, sinon l'unité, du moins un 
commencement d'unité. 

XII. — La limitation du système. — Pour qu'il 
y ait unité, il ne suffit pas qu'il y ait convenance, 
il faut de plus qu'il y ait limitation. L'un est fini 
par essence même. La convenance toute seule 
n'aurait d'autre effet que de constituer une série 
plus ou moins indéfinie, c'est-à-dire ce qu'on pour- 
rait appeler un système ouvert (1). Or, l'unité est 
le symbole synthétique d'un système clos, et c'est 
en effet en se limitant, qu'un système s'achève et 
se parfait. Ici, la convenance a ébauché l'œuvre 
en mariant des termes susceptibles de cohésion, la 
limitation la complète en restreignant le nombre 
de ces termes à la quantité nécessaire et suffisante. 
Et dès lors le système devient un tout. Un tout 
est un système tel que le rapport de convenance 
qui unit ses parties entre elles est subordonné à 
une certaine disposition de ces parties, et, par 
suite, nécessairement, à leur nombre. Quand la 
disposition présente quelque lacune, c'est-à-dire 
quand le nombre qui lui est adéquat n'est pas 
atteint, la totification n'est pas opérée ; si le nom- 
bre est dépassé, elle est détruite. 

Cette remarque nous autorise à inférer, sans 

1. De cet ordre serait la mélodie infinie de Richard Wagner, 
dont on peut lire la critique dans Max Nordau (Dégénérescence, 
t. 1 er , p. 354, 5* éd. Alcan), et qui serait plus justement nommée 
peut-être mélodie indéfinie. 



LE RYTHME LOGIQUE DE LA PENSÉE PERCEPTIVE 59 

aller plus loin, que le nombre des parties d'un 
tout est déterminé par la destination de ce tout. 
Or, non seulement parce que nous avons établi 
que l'intelligibilité d'un système exige la présence 
d'au moins deux notions, Tune synthétique, l'au- 
tre analytique, représentant la première une chose, 
la seconde une qualité, — mais encore et surtout 
parce qu'il nous est apparu que nul système ne 
peut se constituer si ce n'est en vue d'une fin, et 
par le concours d'un moyen, il faut nécessairement 
que notre système soit composé de deux notions 
entre lesquelles est impliqué un rapport de moyen 
à fin. Mais le nombre deux est un minimum, et 
il s'agit de savoir si ce minimum est, en l'espèce, 
une quantité suffisante. 

A ne considérer d'abord uniquement que la fin, 
il apparaîtra qu'une fin peut comporter un nom. 
bre indéterminé de moyens. Telle fin, sans doute, 
ne requiert qu'un seul moyen, mais telle autre en 
requiert plusieurs et pour en préciser le nombre, 
il faudrait être fixé sur la nature de la fin que doit 
réaliser le système. Or, chaque système ayant sa 
fin particulière, il est impossible de se prononcer 
a priori sur le nombre de moyens que peut exiger 
la réalisation d'une fin quelconque, à supposer 
qu'elle en exige plus d'un. Il est donc possible 
que l'unique moyen, dont nous disposons, soit 
insuffisant à produire la fin cherchée, en d'autres 
termes il est possible que nos deux notions, dont 
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Tune est fin et Fautre moyen soient, dans certains 
cas insuffisantes à constituer un système clos. 

Mais si, au lieu de la fin, nous considérons le 
moyen, il deviendra évident, un seul moyen ne 
pouvant engendrer qu'une seule fin, qu'un mini- 
mum de deux notions, une fin et un moyen 
peut suffire à constituer le système clos dont il 
s'agit. 

XIII. — Système déplus de deux termes. — Les 
systèmes de deux termes étant néanmoins plutôt 
rares, nous ne pouvons nous dispenser d'examiner 
le cas des systèmes de plus de deux termes. 

L'expérience nous montre d'abord, qu'entre des 
termes systématisés, il ne peut exister d'autre 
classification que celle dont la raison d'être se 
découvre dans la hiérarchie d'importance à deux 
degrés qui les distingue en un élément substan- 
tiel prépondérant : la fin, et un élément instru- 
mental subordonné : le moyen. A première vue, 
coxistituer un système de plus de deux termes, est 
donc en rigueur aussi impossible que constituer 
un système de moins de deux termes. Mais cette 
impossibilité de principe est susceptible de s'ac- 
commoder, sans disparaître, à certaines exigences 
de la pratique. Si le système ne doit comprendre 
que deux termes, il peut cependant comprendre 
plus de deux notions. Il en résulte que le redou- 
blement, même réitéré, du terme fin ou du terme 
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moyen, n'enfreint pas la loi. Un terme est redou- 
blé lorsqu'il se trouve coordonné à un ou plu- 
sieurs termes de son espèce. De même, la déter- 
mination qui développe en la précisant par des 
circonstances accessoires, extrinsèques ou intrin- 
sèques, la notion principale en qui chaque terme 
a son expression la plus simple, ne porte aucune 
atteinte à la limitation théorique du nombre des 
termes à deux. Et comme, en définitive, il n'en est 
pas autrement du genre de système que nous 
allons examiner, on peut affirmer par avance que 
tout système de plus de deux termes a pour base 
un système de deux termes auquel il est. réduc- 
tible. 

Un système, en effet, de plus de deux termes, 
serait, à la lettre, un système comportant plu- 
sieurs termes fin pour un seul terme moyen, plu- 
sieurs termes moyen pour un seul terme fin, 
ou plusieurs termes fin pour plusieurs termes 
moyen. 

Dans le dernier cas, nous aurions affaire, soit à 
un système complexe résultant de la combinai- 
son de plusieurs systèmes simples, soit à un 
enchevêtrement de plusieurs systèmes simples. 
Dans les deux hypothèses, une analyse bien con- 
duite pourrait parvenir à résoudre la combinai- 
son ou l'enchevêtrement en leurs composants 
simples, à supposer qu'ils ne constituassent pas 
un assemblage inintelligible et par suite inextri- 
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cable. De part et d'autre on se trouverait alors en 
présence, non d'un seul système à plusieurs ter- 
mes, mais de plusieurs systèmes à deux termes. 

Dans un système comportant une pluralité de 
termes moyen pour un terme fin unique, les ter- 
mes moyen ne pourraient, sous peine d'absur- 
dité, être les instruments d'une aulre un que de 
la fin unique du système. On se trouverait donc 
en présence, non pas d'un système à plus de deux 
termes, mais d'un système composé d'un terme 
fin unique, et d'un groupe de notions formant 
ensemble un unique terme moyen, c'est-à-dire 
d'un système complexe à deux termes. 

Resterait le cas d'un système comportant plu- 
sieurs tarmes fin pour un seul terme moyen. Un 
pareil système est impossible ; un système ne peut 
être constitué qu'en vue d'une seule fin, et sauf 
exception pour certains systèmes volontairement 
équivoques ou ambigus, un système qui renferme- 
rait une pluralité de termes fin serait un système 
• absurde ou un système complexe ouvert, c'est-à- 
dire inachevé, et manquant, par suite, de cette 
unité sans laquelle il n'est pas de systématisation. 

Il résulte de ces remarques que si la constitu- 
tion d'un système à plus de deux termes n'est 
pas une entreprise chimérique, elle ne saurait être 
l'effet ni d'un redoublement de termes exprimant 
la même lin, ni de l'introduction d'une pluralité 
de termes exprimant des fins différentes. Levsys- 
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tème, dans le premier cas, resterait système à deux 
termes ; il n'aurait dans le second d'autre alterna- 
tive que d'être ambigu ou d'être inintelligible. 
D'autre part, établir le système sur une pluralité 
de termes moyens, aboutirait à l'absurde si ces 
moyens tendaient à une autre fin qu'à l'unique fin 
du système ; et s'il n'en était pas ainsi, on rentre- 
rait, soit dans le cas du redoublement, soit dans 
le cas du dédoublement du terme moyen, qui se 
réduisent l'un à l'autre, et ne sauraient d'ailleurs, 
ni l'un ni l'autre, ériger les systèmes où ils appa- 
raissent, en systèmes à plus de deux termes. 

Le problème, dans ces conditions, se ramène à la 
possibilité de constituer un système à plus de deux 
termes, avec un seul terme fin et un seul terme 
moyen — ou un groupe de notions équivalentes, 
dans leur ensemble, à un terme moyen unique — 
sans y introduire de terme nouveau. La difficulté 
parait insoluble : elle est pourtant aisée à trancher. 
Rappelons nous que le système est disposé dans 
l'ordre suivant : 

1° le terme fin, par où commence la série ; 

2° le terme moyen, qui l'achève. 

Or, entre un commencement et une fin, — nous 
prenons ici le mot dans le sens de terminaison, 
et il s'applique au moyen, — il y a, de toute 
nécessité, un point de contact, qui est le milieu du 
système. Ce point milieu est le point de transition 
entre le commencement et la fin : le commence- 
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ment y finit, la fin y commence. Il intéresse à la 
fois le commencement, qui s'y achève, et la fin, 
qui s'y introduit. Mais ce n'est là qu'un abstrait. 
Dans le système qui nous occupe, alors que le com- 
mencement et la fin sont deux notions que précise 
leur différenciation même,— par nature, le milieu 
n'est rien en soi, si ce n'est une conception de 
l'esprit. Toutefois, s'il était possible de substituer 
à cette abstraction quelque chose d'objectif, c'est- 
à-dire une notion qui correspondit à. une certaine 
réalité, la question serait résolue. C'est en effet ce 
qui a lieu : sans rien ajouter de plus au système 
que les deux notions initiales qui en sont les deux 
termes indispensables, à savoir une notion ou 
terme fin, et une notion ou terme moyen, on 
attribuera néanmoins trois termes au système, en 
constituant par le développement du point de 
contact des deux termes initiaux en une notion 
distincte, un troisième terme ayant pour objet 
d'accentuer, en facilitant la transition de l'un à 
l'autre, le lien qui les unit l'un à l'autre, — et 
qui tient, pour cette raison, de l'un et de l'autre. 
Le nombre des termes d'un système peut ainsi 
s'élever à trois : un premier terme qu'exprime la 
notion Jin, un second terme qu'exprime une 
notion fin-moyen, et un troisième terme qu'ex- 
prime une notion moyen. 

Telles sont les conditions dans lesquelles la 
pensée intelligible s'organise en un système clos 
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de notions distinctes, assorties, formant un tout, 
et au nombre de deux ou de trois. 



XIV. — Le rythme de la pensée perceptive. — 
Dire de ces notions qu'elles sont distinctes, c'est 
en dire, puisque d'ailleurs elles se suivent dans un 
ordre constant, qu'elles remplissent les conditions 
exigées du rythme. Il suffira, en eflet,qu'à un pre- 
mier système donné s'ajoute un second système 
de forme identique, pour qu'une rythmie se mani- 
feste aussitôt par la réapparition régulière d'élé- 
msnts analogues en caractère et en importance, à 
ceux qui figurent dans le premier. Or, la plupart 
du temps, un seul système de notions conscientes, 
ne saurait, même complexe, suffire au développe- 
ment de la pensée. Elle a besoin, au contraire, 
d'en constituer des séries parfois très nombreuses. 
Tous ces systèmes étant forcément ordonnés sui- 
vant le modèle du premier, parce qu'il n'existe 
qu'une loi et qu'une méthode constitutive de l'in- 
telligibilité de la pensée, il s'en suit que réunir en 
une série une pluralité de systèmes d'états de 
conscience, c'est créer un rythme mental. 

Ce rythme est qualitatif et quantitatif à la fois. 
Il est qualitatif si Ton considère la relation des 
notions associées, dont l'une, la notion de chose 
est genre, et l'autre, la notion de propriété est 
espèce, — et que ces notions sont respectivement 
fin et moyen, l'une par rapport à l'autre. Il est 

5 
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quantitatif parce que la notion de chose, synthé- 
tique par elle-même, Test encore comme genre et 
comme fin, et présente à ces divers titres, une 
valeur d'importance plus grande que la notion de 
propriété, analytique de sa nature, et qui remplit, 
dans le système, le rôle subordonné d'espèce et 
de moyen. Quant à la notion intermédiaire à laquelle 
a donné naissance le développement du point de 
contact des deux notions principales, elle est à la 
fois qualitative et quantitative. C'est, en effet, une 
notion synthétique-analytique, genre-espèce, fin- 
moyen, et puisqu'elle participe ainsi des deux 
autres, il est légitime qu'on lui reconnaisse, avec 
une qualité mixte, une valeur d'importance c'est- 
à-dire une quantité mixte. 



CHAPITRE III 



LE RYTHME , LOGIQUE DU SENTIMENT 



I. — GOMMUNICABILITÉ DE LA PENSEE AFFECTIVE, 

— Quand nous avons dit de la pensée qu'elle est 
incommunicable, nous n'avions en vue que la pen- 
sée proprement dite, la pensée intelligible — per- 
ceptive ou idéative, — ainsi que le fait l'école, lors- 
qu'elle formule dogmatiquement cette assertion. 
Mais il existe une autre forme de pensée à qui l'on 
ne saurait attribuer le même caractère. Cette forme 
de pensée est la pensée affective, par l'examen de 
laquelle notre étude va se poursuivre. 

Entre la pensée intelligible et la pensée affec- 
tive, il apparaît tout d'abord cette première diffé- 
rence que si, en tant que pensée, Tune et l'autre 
se ramènent à la conscience d'une modification de 
l'être, la première est une modification de l'être, 
qui se caractérise en ce qu'elle présente à l'être, 
et par suite, représente en l'être, quelque chose 
de distinct de lui, tandis que la seconde est une 
modification de l'être, où rien de différent de lui 
ne se représente, et qui par suite, ne lui présente 
rien autre chose que lui-même. Dans le premier 



68 L'EXPRESSION DU RYTHME MENTAL 

cas, l'objet de la connaissance est double, puis- 
qu'il comprend d'une part l'être lui-même, qui ne 
saurait être absent d'aucune de ses modifications, 
et d'a.utre part, une forme étrangère à l'être et qui 
se manifeste à sa conscience, sous les espèces de 
cette modification même par laquelle elle est pro- 
voquée à l'activité. Dans le second cas, l'objet de 
la connaissance est simple : il se limite à une forme 
déterminée sous laquelle l'être se découvre à lui- 
même, une manière d'être, non seulement qu'il 
sent sienne, mais qui est lui-même. 

Cette conscience que prend ainsi le sujet d'être 
tel ou tel, est la pensée affective. Mais, que Ton 
ne s'y trompe pas, la conscience affective ou cons- 
cience de l'individualité ne se confond point avec 
la conscience de la personnalité morale. Il y a là 
deux faits. La conscience de la personnalité 
morale peut accompagner la conscience de l'indi- 
vidualité affective, et elle l'accompagne le plus sou- 
vent, mais elle s'en distingue, car elle peut s'en 
séparer, vu qu'elle ne J'accompagne en réalité ni 
nécessairement, ni toujours, quoique la conscience 
de l'individualité soit toujours présente à quelque 
degré dans la conscience morale. La conscience 
de l'individualité est une conscience, si l'on veut, 
de la personnalité organique, la conscience plus ou 
moins précise des conditions vitales dans lesquel- 
les, au moment actuel du temps, se trouve le corps 
du sujet. Quand les circonstances sont normales, 
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quand les fonctions physiologiques s'accomplis- 
sent avec régularité, qu'aucune excitation provo- 
catrice de plaisir ou de souffrance, d'inquiétude 
ou d'espoir, ne vient troubler le cours familier de 
l'existence, l'habitude éinousse en l'être la notion 
claire de son individualité affective : il se laisse 
vivre sans y prendre garde. Mais bien que cette 
notion puisse être en lui comme évanouie, l'état 
de choses qu'elle exprime, si peu que ce soit, ne 
s'en manifeste pas moins à l'extérieur sous des 
signes connus de tous. Au moindre malaise, sous 
le coup d'une fatigue légère, d'une tension acci- 
dentelle de l'esprit, la physionomie change, le 
teint se plombe, l'œil s'enfièvre, Pair de santé dis- 
paraît. La thérapeutique vétérinaire n'a pas d'au- 
tre moyen de diagnostiquer la maladie chez les 
animaux, que les symptômes qui s'en révèlent au 
dehors. C'est que, même à ce premier stade, lors- 
qu'elle est une autonotion de l'état substantiel de 
l'être, la pensée affective se signale déjà par une 
communicabilité notable, qui se justifie d'ailleurs 
parce qu'elle n'est la connaissance que de faits 
physiologiques dont certains s'aperçoivent direc- 
tement au dehors, ou se présument du dehors à 
des indices sensibles. 

Evidemment, il n'y a rien là d'absolu. Tout le 
monde sait qu'une personne peut être très bien 
portante, sans avoir très bonne mine, et que d'au» 
très peuvent subir, avec toutes les apparences de 
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la santé, les atteintes d'affections insoupçonnées 
et tout de même très graves. Il n'est pas moins 
admis que les états intimes de l'organisme, dès 
qu'ils tendent à se généraliser, se décèlent d'ha- 
bitude, à l'insu même du sujet, par des signes 
caractéristiques. 

Si l'on considère maintenant les cas où le sujet 
vient à être frappé d'une impression vive et inat- 
tendue, fût-elle d'origine psychologique, et telle, 
par exemple, que la soudaine survenance, due à 
quelque association en elle-même anodine ou 
indifférente, d'une idée joyeuse ou pénible, il 
est manifeste aussi, que la conscience de ces 
sortes d'impressions, n'est que la conscience plus 
ou moins vague des effets qu'elles ont produits 
dans tout l'être, et qui se traduisent à l'exté- 
rieur par des mouvements bien connus, cris, ges- 
tes, attitudes, larmes, sourire, etc. Loin même 
de l'infirmer, les exceptions qu'on peut alléguer 
contre cette loi, en les expliquant par une fermeté 
particulière du vouloir, en ortiflent Pautorité. La 
pensée affective, dans ses manifestations brusques, 
s'accompagne toujours si bien de syndromes révé- 
lateurs que les rares sujets qui parviennent à en 
rép. mer l'apparition, ne le peuvent faire qu'au 
prix d'un effort d'autant plus violent, qu'il con-> 
trarie plus la nature. Ces syndromes par où se 
développent à la périphérie de l'organisme, les 
impressions dont la conscience forme la pensée 
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affective, constituent aussi pour la sensibilité des 
moyens naturels de communication avec l'exté- 
rieur, et comme il leur suffit d'être exactement 
interprétés, pour que les états affectifs du sujet 
où ils se montrent, puissent être connus d'autrui, 
on a le droit d'y voir véritablement un lan- 
gage. 

A l'incommunicabilité de nos états perceptifs, 
s'oppose donc la communicabilité de la pensée 
affective. Les premiers sont muets par essence, 
en leur qualité de phénomènes surtout intellec- 
tuels, la seconde est parlante par essence, parce 
qu'elle est la conscience de phénomènes tout 
organiques. 

De ces remarques découle cette conséquence 
que, pour la pensée pure, le langage est un besoin 
accessoire et médiat, qui ne se fait sentir à l'es- 
prit qu'autant que l'activité de celui-ci est deve- 
nue capable de le satisfaire, tandis que pour la 
pensée affective, le langage est une nécessité 
immédiate et fondamentale, liée à la conservation 
de l'être, qui courrait de grands dangers s'il n'y 
était pas assujetti. Aussi, comme en témoignent 
avec évidence, l'animal et le jeune enfant, et 
comme Ton peut, à l'occasion, s'en assurer chez 
l'homme adulte, le langage affectif est-il tout spon- 
tané, ce qui veut dire indépendant de la volonté. 

De là suit encore, que l'antériorité chronologi- 
que du langage affectif sur le langage intellectuel 
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est indiscutable, pour le raisonnement comme 
pour l'expérience. L'homme a ri, pleuré, crié, 
chanté même peut-être, avec force contorsions et 
gesticulations de tous ses membres, — et cela 
signifie qu'il a dansé — , avant de parler. 

Ce n'est pas à dire, toutefois, qu'il faille attri- 
buer à la mélodie plus d'antiquité qu'à la parole. 
De même que la parole a commencé par être une 
informe loquation, hésitante et incertaine, de 
même la mélodie, telle qu'on la rencontre aujour- 
d'hui chez les peuplades barbares, a commencé 
vraisemblablement par n'être qu'un simple rythme, 
sur lequel un motif musical s'est ensuite déve- 
loppé, avec le temps, et à proportion des pro- 
grès de la parole et de l'esprit. Mais, à la consi- 
dérer — et c'est là notre point de vue — sous la 
forme qu'elle présente de nos jours, et qu'elle 
semble même, à quelques différences près, avoir 
présentée pendant toute la durée des temps histo- 
riques, la mélodie n'a du s'organiser qu'après la 
parole, et elle est, comme la parole, un produit 
de l'art humain. Avant toutefois d'aborder l'étude 
de ce mode particulier du langage, nous avons à 
nous expliquer plus amplement que nous ne 
l'avons fait jusqu'ici, sur la pensée affective dont 
il est l'expression physique. 

II. — La cinesthèse, l'émotion et le sentiment. — 
La pensée affective a été définie « la conscience 
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des variations neuro-vasculaires » (1). Outre les 
deux espèces sous lesquelles nous venons de la 
voir se manifester, — la première est la cinesthèse 
ou conscience générale des états du moi organique, 
la seconde est ce «choc brusque, souvent violent, 
« intense, avec augmentation ou arrêt des mou- 
« vements : la peur, la colère, le coup de foudre 
« en amour, etc. (2) » qui porte plus particulière- 
ment le nom d'émotion, — la pensée affective peut 
également se déterminer en la forme d'une dispo- 
sition mentale continue, ou, comme aujourd'hui 
Ton dit volontiers, d'un état d'âme, malaise ou bien- 
être, vague aussi souvent que précis, par lequel 
les modifications individuelles du sujet se reflè- 
tent dans sa conscience pour y persister plus ou 
moins longtemps. Cette disposition morale, cet 
état d'âme est le sentiment. 

III. — L'émotion et le sentiment. — En réalité, 
rémotion et le sentiment ne diffèrent qu'en durée : 
l'émotion est un sentiment brusque et bref, une 
secousse; le sentiment est une émotion qui se pro- 
longe : c'est un courant continu. L'émotion peut 
très bien ne pas se développer en un sentiment : 
un senliment débute toujours par une émotion. 
Elle est le premier moment du phénomène ; le 

1. G. Dumas, p 17 de sa Préface à la trad. de l'étude de Lange 
sur Les Émotions. Alcan. 

2. Rmot, La logique des sentiments. Alcan, p. 67. 



74 l'expression du rythme mental 

sentiment proprement dit représente plutôt les 
moments qui suivent. L'idée d'émotion, en outre, 
est plus exclusive d'une intervention de la réflexion 
et de l'analyse, celle de sentiment implique, au 
contraire, une plus forte proportion de conscience 
distincte, une plus grande possibilité pour l'état 
ainsi qualifié, d'être étudié dans ses détails et jugé 
dans son ensemble, par le sujet qui l'éprouve. 

IV. — La pensée affective et son unité. — Que 
malgré ces différences, la cinesthèse, l'émotion et 
le sentiment soient des espèces d'un même genre, 
c'est ce dont ne permet pas de douter l'examen 
de leurs caractères communs. Le plus apparent 
consiste en ce fait qu'ils ne sont point dans le 
sujet, ainsi que nous venons de le voir, des repré- 
sentations dont il se distingue, parce qu'elles 
expriment, comme la pensée idéative, quelque 
chose d'étranger à lui, mais des états dont, au 
contraire, il ne saurait se distinguer, parce qu'ils 
expriment son être même, lequel ne se connaî- 
trait ni ne saurait se concevoir seulement, sans la 
forme dont ils le revêtent, pas plus que la cou- 
leur ne se perçoit ou ne se conçoit sans l'étendue. 
Or, le sujet qui se perçoit dans la pensée affective, 
s'y perçoit essentiellement comme une unité indi- 
visible de conscience, c'est-à-dire comme quelque 
ch ose d'indécomposable et de simple. 

Si la pensée affective ne présentait néanmoins 
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à tous ses degrés, que cet unique caractère, il serait 
chimérique de se demander si elle est susceptible 
de systématisation et de rythme. L'unité, avons- 
nous dit, symbolise Tordre, mais elle reste en 
dehors et au-dessus de lui. Elle en est le modèle 
et la limite, mais tout en l'impliquant, elle lui 
échappe : Tordre ne peut apparaître qu'au sein 
du multiple et du divers. Ce n'est donc point dans 
Tunité psychologique de la conscience organique, 
de l'émotion ou du sentiment, que nous décou- 
vrirons pour la pensée affective, la possibilité de 
se systématiser et de se manifester comme un 
phénomène rythmique. Ce caractère, en effet, exclut 
dès l'abord une possibilité semblable, et à s'y 
attacher uniquement, on ne saurait aboutir qu'à 
cette conclusion invariable : la pensée affective 
n'est point de nature à être systématisée, et c'est 
pourquoi elle ne comporte pas de rythme. 

V. — Caractéristique essentielle du senti- 
ment : la durée. — Mais Tunité n'en est pas le 
seul caractère : les états affectifs se développent 
dans le temps. Il en est assurément, dont la durée 
est si brève, qu'elle peut être considérée comme 
échappant à toute détermination. De ceux-là nous 
reconnaîtrons volontiers qu'il est impossible, non 
certes, de les concevoir comme ne pouvant pas 
être systématisés, mais de les introduire pratique- 
ment dans une systématisation utile. Aussi nous 
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abstiendrons-nous de lés retenir, et notre étude 
sera limitée à la classe, d'ailleurs nombreuse, de 
ceux d'entre les phénomènes affectifs — nous les 
avons appelés les sentiments, — dont la durée se 
prolonge assez pour permettre à l'esprit de les 
réfléchir. 

En distinguant le sentiment de l'émotion, ce 
privilège de persistance dans la durée, le distin- 
gue aussi de la perception et du concept qui, 
après avoir un court instant occupé le champ de 
la conscience claire, en disparaissent presque aus- 
sitôt, en tant qu'états immédiats et actuels, pour 
se transformer en images et en souvenirs. Mais 
ce n'est pas tout encore : si la pensée affective, 
par où l'individualité se révèle à elle-même, ne 
se réalisait pas dans la durée, et si le sentiment, 
en particulier, ne s'y pouvait prolonger assez pour 
devenir pénétrable à l'intelligence, l'être ne se 
connaîtrait pas comme une unité continue, mais 
seulement comme une série d'unités semblables, 
mais indépendantes et distinctes. Il se croirait, en 
un mot, plusieurs. Doué de jugement et de mémoire, 
il mesurerait sans doute, après coup, au temps, 
la multiplicité de ses états, mais il ne saurait, en 
revanche, mesurer le temps à lui-même, comme 
la durabilité du sentiment lui en confère le pou- 
voir. 

Ainsi tandis quelapensée intellectuelle et l'émo- 
tion, phénomènes essentiellement fugaces., nous 
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font trouver le temps hors de nous, lé sentiment, 
degré supérieur de la pensée àflective, met le 
temps eu nous, parce qu'il nous maintient pré- 
sents 'à nous-mêmes, aussi longtemps que persiste 
la modification de nous-mêmes, dont il est l'effet. 
C'est grâce à lui que le sujet se sent un et tout 
ensemble identique, — ce qui veut dire continu 
ou permanent, — parce qu'il sent son être s'y 
prolonger, alors que le devenir du monde externe 
déroule incessamment ses ondes mobiles autour 
de lui. 

VI. — Conséquences psychologiques de la 
durabilité du sentimenl — Outre cette consé- 
quence métaphysique, la propriété de durée qui 
caractérise la pensée affective entraîne aussi des 
conséquences psychologiques. Elle rend plus dis- 
cernable au sujet la spécificité de ses sentiments. 
Leur spécificité générale est la qualité par laquelle 
ils sont sentis comme agréables ou pénibles. Quant 
à leur spécificité particulière, elle est pour eux ce 
que le timbre est pour les sons, à savoir l'élément 
constitutif de leur originalité, la marque de leur 
provenance. On aperçoit maintenant sur quels 
principes repose la possibilité d'une systémati- 
sation de cette matière une, simple et indécompo- 
sable par essence, qu'est la pensée affective : ces 
principes sont la durée et la spécificité du senti- 
ment. 
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Le sentiment a donc beau échapper en soi à 
toute systématisation, il est néanmoins systémati- 
sable dans ce caractère de durée sans lequel on 
ne saurait le concevoir. Et Ton comprend bien 
qu'il ne s'agit pas ici d'une systématisation où 
seraient introduits en bloc et tels quels des senti- 
ments répartis sur une période plus ou moins 
longue delà vie. Nous avons effleuré ce sujet pré- 
cédemment et conclu à la possibilité d'une systé- 
matisation de ce genre, et à la réalité d'un rythme 
affectif ainsi entendu. Mais le problème actuel est 
plus précis et revient à se demander comment un 
état affectif de quelque durée peut être considéré 
comme un système, et s'il est assujetti à cette 
forme de Tordre complexe que nous appelons le 
rythme. La réponse, on va le voir, est affirmative; 
mais sa vérité n'est pas évidente, et nous ne pou- 
vons ainsi nous dispenser de la démontrer. 

" VIL — Le sentiment se précise en se prolon- 
geant. — Que la durée soit décomposable en une 
diversité de moments susceptibles d'être opposés 
les uns aux autres et par ainsi distingués les uns 
des autres, rien n'est plus élémentaire ni plus 
connu. Or, si passagère que puisse être une émo- 
tion, elle présente toujours au moins deux moments 
auxquels correspondent deux phases du phéno- 
mène : le commencement et la fin. Au premier 
moment, l'émotion surgit, au deuxième elle s'éteint. 
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Lorsque la durée totale de l'ébranlement est très 
courte et ne comporte en tout qu'une attaque sou- 
daine, aussitôt repoussée par la contre-attaque^ 
d'un ébranlement en sens contraire, il arrive fré- 
quemment que la spécificité du phénomène reste 
indistincte. Et non seulement sa spécificité parti- 
culière, mais même sa spécificité générale. On voit 
se produire des émotions en quelque sorte fulgu- 
rantes, dont le sujet est incapable de discerner si 
elles l'affectent de plaisir ou de souffrance. Annon- 
cée brutalement, une bonne nouvelle peut tuer ; et 
par un effet inverse, un immense désastre peut 
laisser tout d'abord sa victime indifférente. L'ex- 
plication est que, dans ces deux cas, les deux 
moments en lesquels l'analyse calme du philoso- 
phe divise théoriquement le choc émotif, sont 
tellement voisins qu'ils se confondent pour le 
sujet, et que, ne les distinguant pas l'un de l'au- 
tre, il ne distingue pas davantage les modifica- 
tions de son être dont ces moments indistincts 
ont été remplis. Interrogé même, plus tard, sur ce 
qu'il a éprouvé, il répondra très sincèrement qu'il 
n'en sait rien. Comme nous l'avons déjà dit plus 
haut, il ne saurait être question dans ce cas,de sys- 
tématisation ni de rythme. On ne peut systéma- 
tiser que le divers, et il n'y a de rythme que du 
successif discernable en tant que tel. C'est donc 
seulement quand l'émotion se prolonge qu'elle 
parvient à se" préciser pour la conscience, dans 
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son caractère général d'abord. Il faut toujours à 
l'esprit un certain temps pour se reconnaître, même 
entre le plaisir et la douleur. 

Quant aux caractères particuliers, leur analyse 
exige une intervention plus active et plus exer- 
cée de l'intelligence, ce que démontre le fait" que 
le petit enfant est incapable de les démêler. Il 
souffre ou jouit sans savoir pourquoi, ni comment, 
ni où. Et l'adulte même, de son côté, ne distingue 
bien tout cela que lorsque les deux phases du 
phénomène ont eu le temps de bien s'opposer 
Tune à l'autre et surtout enfin, lorsqu'elles ont 
eu le temps de se développer Tune et l'autre en 
une phase intermédiaire qui les précise toutes 
les deux, la phase initiale en la prolongeant, la 
phase terminale en la préparant. 

C'est ainsi que, par l'effet de sa durée, la pen- 
sée affective se manifeste naturellement en deux 
ou en trois phases analogues aux termes d'un 
système binaire ou ternaire de pensée idéative.De 
simple unité psychologique, elle devient alors, en 
fonction du temps un véritable assemblage d'états 
de conscience différenciés en position, quoique 
solidaires et unis entre eux de manière à former 
un tout. Dans ces conditions, elle est un système. 
Il nous reste à faire voir que sa systématisation 
présente elle-même le caractère d'un rythme. Pour 
cela, nous donnerons successivement la preuve 
que l'ordre qui en discipline les éléments est un 
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ordre nécessaire, c'est- à-dire invariable, et que, 
fondé, d'autre part, sur la valeur inégale de ces 
éléments, il est un ordre essentiel, engendré par 
leurs caractères intrinsèques. 

VIII. — Le rythme logique du sentiment. — Sur 
le premier point, aucune difficulté ne se dessine. 
Le bon sens unanime de l'humanité ne fait qu'é- 
noncer une loi naturelle des choses lorsqu'il dis- 
tingue dans tout processus un commencement et 
une fin, et qu'entre le commencement et la fin, 
au point de contact, il place un milieu. Il est ma- 
nifeste que l'on ne meurt pas pour vivre ensuite, 
et après pour naître ; mais que Ton naît d'abord, 
pour vivre après, et ensuite pour mourir. La mar- 
che du sentiment reproduit la marche de révolu- 
tion biologique, parce que le sentiment est une 
des pièces dont la vie est faite. 

Mais cet ordre biologique du sentiment reste 
un ordre simple, c'est-à-dire un rapport fixe de po- 
sition entre des éléments d'égale valeur. Il suffit à 
faire du sentiment un système, et même un sys- 
tème clos, en raison de la convenance et de la 
limitation de ses parties, mais non point propre- 
ment un rythme, c'est à-dire une forme complexe 
de Tordre. Une ligne droite, elle aussi, commence ; 
elle aussi, a son milieu et sa fin, et l'on ne peut 
dire pour cela seul, qu'une ligne droite représente 
un rythme. Le rythme est l'effet d'autres condi- 
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tiôns que la succession linéaire, fût-elle ininter- 
rompue, c'est-à-dire d'une régularité idéale : il 
n'apparaît que si l'on fait entrer en compte, soit 
quelque nouvel élément, soit quelque qualité in- 
trinsèque des éléments ordonnés, qui les différen- 
ciera régulièrement les uns des autres. Ces pro- 
priétés se rencontrent-elles dans les diverses 
phases du sentiment ? C'est ce que nous allons 
examiner. 

IX. — L'ÉMOTION SYNTHÉTIQUE ET LE SENTIMENT 

analytique. — Le sentiment, avons-nous dit, 
débute par une émotion : c'est là sa première 
phase. Cette émotion se continue, puis s'éteint : 
ce sont là ses deux phases ultérieures, celles qui 
font de l'émotion un sentiment, de l'affection 
pure et simple, une pensée. Mais l'émotion et le 
sentiment ne diffèrent pas en nature ; ils ne diffè- 
rent que dans la forme : l'émotion, c'est déjà le 
sentiment tout entier , quoique en raccourci ; le 
sentiment n'est rien de plus que l'émotion déve- 
loppée. Quoi de plus légitime alors que de recon- 
naître à l'émotion, par rapport au sentiment, un 
caractère synthétique, et au sentiment, par rap- 
port à l'émotion, un caractère analytique? Par cela 
même, une première analogie de disposition appa- 
raît immédiatement entre la pensée affective et la 
pensée intellectuelle : l'ordre dans lequel les ter- 
mes de Tune et les phases de l'autre se succèdent 
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dans le temps, va en effet, dans les deux cas, de la 
synthèse à Fanalyse. Ainsi, dès qu'une différencia- 
tion commence à se révéler entre les périodes affec- 
tives, on s'aperçoit qu'elle s'effectue sous l'influence 
du même principe logique qui différencie les no- 
tions associées dans la pensée idéative. Mais, carac- 
tère synthétique ou caractère analytique ne sont 
encore que des différences extrinsèques, et il est 
besoin d en découvrir d'autres qui atteignent plus 
profondément l'essence même des éléments sou- 
mis à notre examen. 

X, — La valeur réciproque des périodes 
affectives : A) ne résulte pas de leur qualité sjyn- 
thétique ou analytique. — Nous les dégagerons 
en étudiant la valeur réciproque de ces éléments. 
Que sont-ils les uns pour les autres ? En est-il 
quelqu'un qui se pose de lui-même en élément 
dominant, alors que l'autre ou les autres se pose- 
raient en éléments subordonnés? 

Que l'un d'eux, le premier, soit de qualité syn- 
thétique alors que les autres sont de qualité analy- 
tique, on ne peut rien en conclure pour ou contre 
leur valeur respective. S'il existe une hiérarchie 
entre le composé et le simple, entre l'incomplexe 
et le complexe, — ce qui veut dire ici entre le 
confus et le distinct, — on ne peut alléguer aucune 
raison d'ordre général pour que celui-ci prime 
celui-là. Tout dépend du point de vue auquel on 
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se place. Que si Ton procède par voie inductive, 
le confus ou le complexe sera le point de départ, 
et le simple ou le distinct, le point d'arrivée, la fin 
où Ton tend; que Ton adopte au contraire, la voie 
déductive, le point de départ sera dans le distinct 
ou le simple, le point d'arrivée dans le complexe 
ou le confus. Or, la seule comparaison possible 
entre l'induction et la déduction, est une compa- 
raison de direction, établissant qu'elles sont orien- 
tées en sens inverse. De même qu'au point de 
vue purement logique, la seule comparaison pra- 
ticable entre le distinct et le confus, est une com- 
paraison de relation établissant que ces deux 
notions sont contradictoires. Il n'y a donc pas 
lieu de comparer en qualité ou en quantité, ces 
méthodes ou ces notions et partant, de déclarer 
que celles-ci l'emportent sur celles-là. Elles diffè- 
rent par leur forme et par leur usage, et l'on ne 
peut pas plus les introduire en une hiérarchie de 
dignité, qu'on ne le peut faire pour la tenaille et 
le marteau dont l'un sert à enfoncer les clous, et 
l'autre à les arracher. 

B) Mais on peut inférer de ce caractère une loi 
de position où s'ébauche le rythme affectif, — Mais 
si aucune comparaison de valeur n'est possible 
entre le distinct et le confus, la déduction et l'in- 
duction, la synthèse et l'analyse, non plus qu'en- 
tre le marteau et la tenaille, est-ce à dire qu'aucune 
relation n'existe entre ces concepts ou ces procé- 
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dés logiques comme entre ces instruments maté- 
riels? Pour arracher un clou, il faut d'abord l'avoir 
enfoncé ; on n'a besoin de la tenaille qu'après s'êlre 
servi du marteau. De même, l'analyse et l'induc- 
tion présupposent une déduction ou une synthèse 
antécédentes. De la synthèse à l'analyse, comme de 
la Séduction à l'induction, il y a donc un rapport 
de nécessité statique. Pour que l'esprit cherche le 
simple/ c'est-à-dire le distinct, il faut que l'expé- 
rience ait d'abord posé le complexe, c'est-à-dire le 
confus. Il n'y aurait pas d'induction sans une dé- 
duction préalable, pas d'analyse sans une synthèse 
préexistante, et la synthèse et la déduction pré- 
cèdent logiquement l'induction et l'analyse, parce 
qu'elles les conditionnent en vertu de la loi de 
causalité. 

On voit ainsi que la position réciproque des élé- 
ments considérés dans le sentiment, à savoir un 
élément synthétique, l'émotion initiale, et un élé- 
ment analytique, le sentiment consécutif, est une 
position constante. L'ordre inductif ou analyti- 
que est donc en l'espèce, un ordre fatal, suivant 
lequel, sans pouvoir en suivre un autre, se dispo- 
seront dans tous les cas, les phases du sentiment. 
Ceci établit d'ores et déjà que le sentiment est 
assujetti à la première des conditions qui s'impo- 
sent aux faits rythmiques. Mais il ne s'agit encore 
ici que de son évolution ou de sa forme dans la 
durée, et non point de sa nature. Nous allons 
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chercher maintenant si à ce rythme de forme ne 
correspond pas un ïythme d'essence. 

C) Le rythme déforme et le rythme de nature. 
— Avant d'engager pourtant notre investigation 
sur d'autres voies, il convient de bien préciser 
ce qu'il faut entendre par un rythme de forme et 
un rythme de nature. Le rythme de forme n'est, 
sans plus, qu'un ordre de disposition linéaire ou 
de succession dans la durée. Pour qu'il en fût 
d'autre sorte, il faudrait démontrer que la durée 
complique ou simplifie, c'est-à-dire altère le sen- 
timent en lui-même. Or, elle ne fait, nous y insis- 
tons, que le prolonger, comme son étendue pro- 
longe une ligne. Mais le sentiment ne se modifie 
pas plus en se prolongeant dans la durée, que la 
ligne ne se complique ou ne se simplifie en se 
prolongeant dans l'étendue. Si brève qu'on la sup- 
pose, l'émotion contient tout ce que le sentiment 
contiendra, et si prolongé qu'on le suppose, celui- 
ci à son tour ne renferme rien de plus que ce que 
renfermait l'émotion. Seulement, les détails ou 
caractères particuliers qui, dans l'émotion, étaient 
invisibles, sont visibles dans le sentiment. Ils s'y 
sont éclaircis et distingués sans se modifier pour 
cela. SU arrive que le sentiment semble se com- 
pliquer ou se simplifier en se prolongeant, ce 
n'est point sur sa nature que portent ces apparen- 
tes modifications, puisqu'il est par essence iden- 
tique et un en tant que fait psychologique, mais 
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sur la nature toujours changeante du milieu où il 
évolue. 

Un rythme de nature, au contraire, tel que celui 
que nous cherchons, se manifeste par la diversité 
intrinsèque des éléments qui s'y ordonnent, et 
pour déterminer une hiérarchie de valeur entre les 
phases de la pensée affective, il -y faudra distin- 
guer des différences susceptibles elles-mêmes d'être 
appréciées et comparées en valeur. 

D) Le rapport du sentiment au sujet, principe 
de sa valeur, et du rythme de nature. — Au pre- 
mier abord, le problème paraît insoluble. Gomment 
différencier en valeur ce qui a préalablement été 
présenté comme identique. Or la possibilité d'une 
semblable différenciation nous est fournie par la 
nature spécifique du sentiment, qui est un phéno- 
mène sui generis. Son unité psychologique n'im- 
plique pas, en effet, son unité de composition. 
L'esprit le voit comme un tout sans cesse égal à 
lui-même, mais il ne s'ensuit pas nécessairement 
que ce tout soit simple. Il ne l'^est même jamais : 
il ne peut pas l'être, puisque par définition le sen- 
timent est un état, ce qui veut dire une disposi- 
tion, plus ou moins caractérisée, d'un certain sujet. 
Négligeons la spécificité générale ou particulière, 
celle-ci parfois très complexe, de cette disposition, 
il n'en restera pas moins que le sentiment impli- 
que un sujet et une disposition de ce sujet, par 
conséquent deux conditions ou facteurs indispen- 
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sables et inséparables, que peut seule isoler l'ana- 
lyse abstraite. En fait, la pensée affective n'a pas 
d'autre objet que l'état de l'être sentant, et l'être 
sentant n'a d'autre notion de lui-même que celle 
que lui en donne le sentiment de ses états : il ne se 
sent exister qu'en tant qu'il en prend conscience. 
S'il n'existait pas d'êtres susceptibles d'avoir cons- 
cience de leurs états, il pourrait y avoir encore 
des -objets susceptibles d'être pensés, mais il n'y 
aurait pas de sujets susceptibles de se connaître. 
De là suit que la pensée affective prise abstraîte- 
ment, ne saurait être donnée en soi comme une 
valeur appréciable. Elle n'est une valeur apprécia- 
ble qu'en fonction de l'être dont elle exprime l'état. 

î 

En dehors de lui, elle n'est ni effet ni cause, ni 
quantité ni qualité, elle n'est que claire ou obscure, 
et même pratiquement, elle n'est rien. Ceci, on 
le voit, la différencie profondément de la pensée 
intellectuelle dont les termes possèdent une réalité 
objective, et seraient en eux-mêmes des causes et 
des effets, des qualités ou des quantités, ^tlors 
qu'aucun esprit n'existerait pour les concevoir. 
Toute la valeur de la pensée affective est une 
valeur de relation et lui vient de la valeur qu'elle 
a pour l'être, et qui se manifeste par l'attention 
qu'il lui prête. Or, la valeur que la pensée affec- 
tive a pour l'être, résulte de l'intérêt que présent 
tènt à l'être ces états de son individualité dont le 
sentiment est l'expression dans sa conscience. Le 
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rapport de valeur des éléments de la pensée affec- 
tive, tient donc tout entier dans l'attention que 
leur attribue le sujet, c'est-à-dire dans l'inégal 
degré d'intérêt accordé par l'individu aux diverses 
phases des modifications qu'il subit. 

XI. — Variable intérêt du sujet pour ses 
sentiments. — Dans cet ordre d'idées, il est possi- 
ble, et nous allons le voir, de mesurer en quelque 
façon l'importance réciproque des phases de la 
pensée affective. Sans doute, le caractère qui nous 
fournira cette mesure ne sera pas emprunté à cette 
essence particulière du sentiment qui varie avec 
chaque cas, mais apparaît en tous comme une 
indivisible unité mentale. Outre que le puiser à 
cette source serait détruire l'unité psychologique 
de la pensée affective, on risquerait, à s'y aventu- 
rer, de perdre sa peine, attendu que la composi- 
tion du sentiment, où entrent les facteurs les plus 
divers, ne présente aucune constance. Nous le 
dégagerons toutefois de cette relation entre le sen- 
timent et le sujet, sans laquelle il n'y aurait ni 
sujet, ni sentiment, et il n'en sera pas moins un 
caractère intrinsèque, pour l'être médiatement, au 
lieu de l'être proprement. 

Toute l'existence d'un être vivant se déroule, 
comme on sait, sur un substratum affectif. Cet 
être n'existe, en effet, et n'a conscience de lui- 
même qu'en tant que vivant, et à tous ses degrés, 
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la pensée affective n'est autre chose que la cons- 
cience de la vie, c'est-à-dire du plaisir ou de la 
douleur. On peut donc poser tout d'abord que la 
pensée affective est comme la trame profonde dont 
est formé tout le tissu de l'activité mentale. Il 
n'est pas de concept si abstrait qui n'enveloppe 
la conscience d'être. Si je puis affirmer que je 
suis parce que je pense, j'ai le droit d'affirmer au 
même titre, que je pense parce que je suis. Lors- 
que je sais que je pense, je sais par cela même 
que je suis, parce que ma pensée n'est qu'une 
forme supérieure de la conscience de mon être. 
Et puisque penser c'est vivre, comme vivre c'est 
sentir, je ne puis penser sans me sentir vivre, 
comme je ne puis vivre sans me sentir à quelque 
degré, penser. Or, si l'on ne peut sentir que sa 
vie, par cela seul qu'elle est consciente, la pen- 
sée idéative est de la vie, et implique en consé- 
quence un élément affectif. Toutefois, plus s'af- 
firme, dans cette forme de pensée, son caractère 
intelligible, plus l'élément affectif y est restreint. 
Bien qu'il n'en- soit jamais absent, il peut y demeu- 
rer inaperçu et comme invisible. Au contraire, 
c'est l'inverse qui se produit dans la pensée affec- 
tive, où l'élément idéatif, toujours présent à quel- 
que degré, puisque le sentiment est de la cons- 
cience, et, par suite, de la pensée — où cet élément 
idéatif, dis-je, se réduit, sans disparaître, à un 
minimum si faible qu'on pourrait le croire étran- 
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ger au phénomène. Ainsi, tantôt comme refoulé 
sous le développement de la pensée objective, 
tantôt la refoulant à son tour sous l'intensité de 
son développement^ sentiment est une des coor- 
données constitutives de l'esprit. Il en est même, 
soit dit en passant, la coordonnée indispensable, 
attendu que la pensée objective ne se conçoit pas 
sans lui, tandis que si la conception du sentiment, 
qui est la pensée subjective, implique la conception 
d'un objet, elle n'implique point un objet étran- 
ger au sujet conscient, mais un objet inséparable- 
ment fondu avec le sujet, ne faisant qu'un avec 
lui, un objet en un mot, qui est le sujet lui-même. 
De ces observations qui nous autorisent à rame- 
ner le sentiment à la pure conscience de soi, un fait 
se dégage dès l'abord, à savoir que la conscience 
de soi subit des alternatives de hausse et de baisse. 



Tantôt aiguë jusqu'à la douleur, elle s'émousse 
parfois jusqu'à s'effacer en apparence. Entre ces 
limites entrêmes, elle oscille sans cesse d'un degré 
à l'autre. Mais les conséquences de ces change- 
ments diffèrent selon qu'il s'agit de la conscience 
de soi impliquée dans la pensée idéalive, ou de la 
conscience de soi impliquée dans le sentiment. 
Quand une part trop large est faite au sentiment 
dans l'activité intellectuelle, les opérations de l'es- 
prit s'en trouvent le plus souvent altérées dans leur 
nature et faussées dans leurs effets ; de toute manière 
elles manquent de portée comme de justification. 
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On voit mal l'univers, et on ne le voit pas dans 
son entier, quand on ne le voit qu'à travers soi- 
même. Pour que l'abstration et la généralisa- 
tion, pour que le jugement et le raisonnement 
puissent se réaliser avec toute leur perfection, il 
est besoin qu'elles soient l'œuvre d'une pensée 
affranchie le plus possible de tout alliage affectif. 

Au contraire, plus l'individu est conscient de 
lui-même dans le sentiment, plus il en éprouve 
fortement l'atteinte, parce qu'alors la conscience 
de soi se confond avec la conscience dé l'état 
qu'exprime le phénomène. Sentir n'est autre chose 
que se sentir, et l'attention que le sujet prête à son 
état, traduit l'intérêt qu'il se porte lui-même à lui- 
même. 

Deux cas ici doivent être considérés. La cons- 
cience du sentiment est susceptible de varier soit 
d'un sentiment à l'autre, soit au cours d*un seul 
et même sentiment. En d'autres termes, il y a 
d'une part des sentiments qui sont plus ou moins 
sentis, parce qu'ils éveillent plus ou moins la 
conscience de l'être, en appelant plus ou moins 
son attention, ce qui veut dire son intérêt, sur lui- 
même. Il y a aussi d'autre part des phases du sen- 
timent qui, pour les mêmes raisons, présentent le 
même caractère d'être plus ou moins senties, d'ins- 
pirer au sujet un intérêt plus ou moins vif. 

Le premier cas s'explique par les variations de 
modalité qui distinguent les sentiments successifs. 
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Un sentiment agréable se trouve chassé de l'es- 
prit par un sentiment pénible, et ainsi de suite, 
avec une grande diversité. Ces variations ne détrui- 
sent pas chez le sujet la conscience de son iden- 
tité personnelle: lorsqu'il jouit après avoir souf- 
fert, ou souffre après avoir joui, il sent qu'il est le 
même sujet qui après avoir joui, souffre, le même 
sujet qui après avoir souffert, jouit ; il se sent tour 
à tour sujet jouissant ou sujet souffrant. Mais 
comme du plaisir à la douleur, de la contrariété à 
la quiétude, la transition s'opère habituellement 
par une émotion, le degré de conscience ou d'in- 
térêt qu'implique chaque nouvelle émotion, est 
nécessairement proportionné à sa nature, à son 
intensité particulière et au contraste qu'elle pré- 
sente avec le sentiment qui la précédait. 

XII. — Variations rythmiques de l'intérêt au 
cours des phases du sentiment. — Des modalités 
analogues se remarquent entre les diverses pha- 
ses du sentiment. Nous prendrons pour thème de 
l'étude plus approfondie de ce cas, Fexemple d'un 
sentiment qui s'est suffisamment prolongé dans la 
durée pour que Ton y puisse avec netteté distin- 
guer trois phases. 

A) La phase initiale. — Examinons d'abord la 
phase émotive. A cette première période, sans 
cesser de sentir qu'il reste lui-même, attendu que 
la conscience de jouir ou de souffrir plus ou moins, 
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est toujours une conscience de vivre, le sujet se 
différencie lui-même, en la forme nouvelle qui 
vient l'affecter, de la forme disparue qui l'affec- 
tait au cours de l'état antérieur. Par cela qu'il sait 
qu'il souffre ou jouit, son état actuel est un état 
clair ; par cela qu'il sait que cet état est différent 
de l'état antérieur, cet état lui devient distinct, et 
il le deviendra plus encore s'il dure assez, — et 
telle est l'hypothèse où nous nous plaçons, — pour 
que des particularités spécifiques puissent s'y des- 
siner avec quelque netteté dans des phases subsé- 
quentes. Mais avant tout autre caractère, cet état 
présente le caractère d'exprimer l'être actuel, l'être 
du moment présent, et il est naturel que l'intérêt 
qu'un instant avant réclamait l'état passé, se porte 
ravivé sur l'état nouveau. L'état passé est passé, 
crainte ou espoir, joie ou tristesse, il n'est plus : 
heureux ou pénibles, on a vécu sans retour les 
moments qu'il a dures. Il importe maintenant de 
continuer à vivre, de garder son plaisir, si l'état 
nouveau est un plaisir, de lutter contre la souf- 
france, pour en triompher, si l'état nouveau est 
une souffrance, et pour toutes ces raisons, cet état 
dont le sujet ignore s'il persistera ou se résoudra 
selon son vœu, attire à lui tout l'intérêt disponible. 
Et cela signifie que vers lui, vers sa continuation 
ou vers sa fin, sont maintenant tendues, conver- 
gentes, toutes les forces conservatrices qui forment 
l'indestructible vouloir vivre de l'individu. 
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Ainsi, par rapport à l'état auquel elle succède 
rémotion initiale par où s'ouvre un sentiment, 
est un état d'une grande intensité d'intérêt. Que 
Ton n'objecte pas que parfois un sentiment tel que 
l'amour, existe dans l'àme bien longtemps avant 
que le sujet s'en aperçoive, car devant la psycho- 
logie ce qui est inaperçu est inexistant, et le senti- 
ment n'est quelque chose pour notre analyse, qu'à 
partir du moment où il se révèle. Or, ce moment, à 
coupsdr, est marqué par une émotion. Nous venons 
défaire voir que l'intérêt queprendle sujet à cette 
émotion ne peut être que très intense. Il reste à 
chercher quelle peut en être la mesure. Prétendre 
la déterminer absolument serait mal connaître la 
nature toute relative des phénomènes psychiques. 
Mais si cette mesure est relative on peut recher- 
cher à quoi. Cela nous conduit à nous demander 
s'il existe une unité de l'intensité de Fintérêt qu'un 
vivant se porte à lui-même. Sans doute, son vou- 
loir vivre est un dénominateur commun à tous ses 
états : mais le vouloir vivre lui-même est suscep- 
tible de degrés. Qui en déterminera la valeur? Dans 
ces conditions, sans même essayer de remonter 
jusqu'à ce dénominateur quantitativement insaisis- 
sable, pour mesurer l'intensité d'intérêt que pré- 
sente la première phase d'un sentiment, nous 
comparerons cette intensité à celle de l'intérêt 
qu'excitent chez le sujet les deux phases subsé- 
quentes, en commençant par la dernière. 
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B) La dernière phase. — Parvenu à cette période, 
le sentiment a cessé d'être nouveau : fixé sur sa 
nature, le sujet n'éprouve plus à son égard Tin- 
certitude étonnée du premier moment, et soit qu'il 
le sente s'affaiblir et sur le point de s'éteindre, 
soit qu'il n'en soupçonne pas la terminaison pro- 
chaine, l'habitude le lui a rendu familier. Il a 
d'ailleurs perdu de sa brusquerie primitive : au 
choc initial qui s'est amorti dans la durée,' a suc- 
cédé une impression persistante mais homogène, 
et toujours moins imprévue à mesure qu'elle se 
prolonge. De là résulte avec évidence que l'inté- 
rêt prêté par le sujet à cette phase dç son état, 
est moindre que l'intérêt qu'il a éprouvé pour la 
précédente. 

On objectera sans doute que dans certains cas, 
lorsque l'attente, par exemple, a duré jusqu'à ce 
moment décisif où le succès espéré s'affirme, ou 
lorsque la douleur a pour terme inévitable et pres- 
senti, la mort, il semble bien difficile de préten- 
dre que la dernière phase du sentiment soit l'objet 
de moins d'intérêt que la première : plus l'attente se 
prolonge, plus on bout d'impatience; plus la mort 
est certaine, plus le désespoir, qu'il soit exaspéra- 
tion ou qu'il soit accablement, est profond et tor- 
turant. On pourrait répondre que les cas de ce 
genre constituent des exceptions, mais il suffit de 
remarquer que le succès ou la mort ne font partie 
intégrante ni de l'attente ni du désespoir; ce sont 
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eux-mêmes des chocs nouveaux dont le premier 
ouvre une nouvelle série affective, et dont le second 
clôt définitivement la chaîne ininterrompue des 
émotions de la vie. Cette distinction faite, on 
reconnaîtra que, pris en soi, l'attente ou le déses- 
poir rentrent dans la règle, que s'ils provoquent 
au moment de leur issue, des phénomènes affec- 
tifs d'une haute intensité, ces phénomènes sont 
des états propres, surajoutés au sentiment, avec 
lequel on ne doit pas les confondre. En eux- 
mêmes, l'attente et le désespoir sont la prolonga- 
tion d'états qui ont commencé par être des chocs, 
mais ne le sont plus ; ce sont des états continués 
et partant, nécessairement influencés par l'habi- 
tude.: Si donc l'intérêt de l'être s'y trouve, dans 
certains cas, manifesté à un degré pathétique, ce 
n'est pas en réalité sur eux-mêmes en tant qu'é- 
tats affectifs que cet intérêt se porte, mais sur les 
images associées que ces sentiments évoquent. 
Pour eux, dans la phase envisagée, ils ne sauraient 
obtenir plus d'intérêt de la part de l'être, que leur 
survenance n'en a suscité en lui, lorsqu'ils ont suc- 
cédé à des états différents et peut-être tout opposés. 
Il reste donc établi que la dernière phase du 
sentiment soulève l'intérêt de l'être avec une 
intensité plus faible que ne le fait la première. 
Mais nous avons à montrer encore que la phase 
intermédiaire est l'objet, de la part de la conscience, 
d'un intérêt de degré plus faible aussi que celui qui 

7 
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se manifeste dans les deux autres, et plus faible en 
particulier que l'intérêt provoqué par la dernière. 
G) La phase médiale. — Du moment où il est 
admis que la phase terminale d'un sentiment ins- 
pire au sujet moins d'intérêt que la première, 
démontrer que dans la phase médiale ou intermé- 
diaire cet intérêt est moindre que dans la suivante, 
sera nécessairement démontrer qu'il y est aussi 
plus faible que dans la première. Ce n'est pas que 
l'on se trouve embarrassé de justifier dès l'abord 
son infériorité à l'égard de celle ci : il est évident 
pour des raisons déjà exposées, que la phase inter- 
médiaire est une phase de moindre intérêt que la 
phase initiale, qu elle suit immédiatement. Cette 
phase, en effet, n'ouvre pas une série d'états sui 
generis, elle ne s'inaugure point par un choc, elle 
ne constitue pas un état proprement nouveau, mais 
un simple développement temporel de la phase anté- 
rieure. L'importance toutefois de ces arguments s'ef- 
face devant les raisons particulières que l'on peut 
tirer delà comparaison de la phase intermédiaire et 
de laphase terminale. Celle-ci, àpremière vue, sil'on 
se bornait à se référer aux principes énoncés plus 
haut, devrait engendrer moins d'intérêt que la phase 
intermédiaire, attendu qu'elle la suit. Mais, entre 
ces deux phases, il existe une différence essentielle 
à l'avantage de la seconde qui est, avec la phase 
initiale, une des phases extrêmes ou limitatives 
de l'état. A ce titre, elle apparaît comme un des 
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pôles où se concentre l'intérêt dégagé par le sen- 
timent. Il s'y concentre assurément, avec moins 
d'intensité que dans la première phase, mais il le 
fait aussi avec plus d'intensité que dans la phase 
médiale. La raison qu'on en peut donner, est que 
la dernière phase d'un état est contiguë au choc 
initial par où va s'amorcer la modification subsé- 
quente. De là résulte qu'après avoir faibli, quand 
l'état se prolongeait, l'intérêt se voit réveillé par 
le changement, au moment où l'état s'achève. 
Qu'on remarque bien d'ailleurs, qu'il ne saurait 
être question ici, que des sentiments susceptibles 
d'être traduits en mélodie, et considérés dans les 
circonstances où ils le sont en effet. Alors même 
que dans l'expérience, le phénomène se serait 
réellement éteint par voie d'affaiblissement pro- 
gressif, c'est-à-dire en cessant par degrés d'attirer 
l'attention et l'intérêt, ainsi qu'il arrive fréquem- 
ment pour les sentiments de durée très longue et 
qui trouvent leur résolution dans l'oubli, — lorsque 
le sujet entreprend plus tard de les rappeler à sa 
mémoire, pour les exprimer sous la forme musi- 
cale, son esprit, dans le recul de la durée, en 
aperçoit nettement, le début comme la fin. Or, il 
ne saurait être douteux que le rapport d'intérêt 
présenté dans ces conditions, par les diverses pha- 
ses du sentiment, n'apparaisse conforme à la mar- 
che que nous venons d'indiquer. La première 
phase est celle où l'intérêt s'affirme le plus intense ; 
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il fléchit dans la phase intermédiaire, pour se relever. 
avant de s'évanouir, dans la phase de dénouement. 

XIH. — Le rythme affectif. — Nous croyons 
avoir déterminé par ces considérations, la hiérar- 
chie de valeur, et, par conséquent, le caractère 
rythmique, des phases temporelles d'un système 
de pensée affective binaire ou ternaire. Cette hié- 
rarchie résulte de l'inégal degré de conscience que 
comportent chacune de ces phases, et pralique- 
ment, de l'inégale intensité d'attention et d'inté- 
rêt qu'elles suscitent chez le sujet. En constatant 
que la distribution fixe des termes de celte hiérar- 
chie reproduit exactement la distribution hiérar- 
chique des termes de la pensée intelligible, on 
constatera par une preuve de plus l'étroite affinité 
de la pensée dénommée pure, avec la pensée affec- 
tive. Le tableau qui suit résumera cette commu- 
nauté de caractères. 
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Nous n'avons dès lors rien de plus à dire du 
rythme du sentiment, que ce que nous avons 
déjà dit du rythme de la pensée idéalive. Le prin- 
cipe de ce rythme est, dans les deux cas, la valeur 
ou importance relative des éléments systématisés 
qui composent ces formes distinctes de la pensée. 
L'ordre suivant lequel se répartit cette valeur étant 
un ordre logique et, comme tel, nécessaire et fixe, 
la position des éléments assujettis à cet ordre, est 
une position rythmique, comme on peut le voir 
ci-dessous : 



M- 



et à imaginer une série indéfinie de systèmes per- 
ceptifs ou affectifs, on aura de toute évidence, un 
rythme 



||™ 



constitué par le retour régulier de trois éléments 
différenciés par l'inégalité de leur valeur. 



CHAPITRE IV 



LE RYTHME PHYSIQUE DU LANGAGE 



I. — Les signes et le langage. — Pour que la 
pensée affective ou perceptive, puisse provoquer 
une modification de conscience en d'autres esprits 
que dans l'esprit actif du sujet qui Ta conçue, il 
est de toute nécessité qu'elle se soit d'abord exté- 
riorisée, c'est-à-dire qu'elle ait déterminé, dans le 
monde extérieur, des phénomènes susceptibles de 
frapper les sens. Il faut ensuite qu'il se soit ren- 
contré un second sujet, un sujet passif, sur qui 
ces phénomènes aient produit desimpressions orga- 
niques. De toute évidence alors, les états de cons- 
cience engendrés en lui par ces impressions, seront 
corrélatifs aux états du premier sujet, qui ont déter- 
miné les phénomènes sensibles d'où elles provien- 
nent. 

Ces états du sujet passif, dont la cause première 
est une pensée d'un autre sujet, ne se distinguent 
par eux-mêmes en rien de ceux dont auraient pu 
l'affecter des causes purement physiques. Ils devien- 
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nent clairs en s'identifiant à eux-mêmes ; ils devien- 
nent distincts, en se différenciant des autres états 
du sujet qui les a subis. 

Toutefois, lorsque ce sujet, dûment averti, recon- 
naît que le fait sensible dont il a été affecté, avait 
sa cause dans un état de conscience particulier 
d'un premier sujet actif, et se rend compte par 
suite que son état de conscience à lui, n'est que 
la répercussion en lui de l'état de conscience de 
ce sujet, le fait sensible qui a produit la modifica- 
tion de conscience du second sujet, prend le carac- 
tère d'un signe. 

Il peut arriver, et c'est le cas de la cinesthèse 
et de l'émotion, que le signe soit involontaire, et 
même qui! se produise à i'insu du sujet actif, dont 
la pensée s'extériorise ainsi malgré lui. Mais, dans 
nombre de cas, les cas perceptifs et les affectifs 
où l'émotion se prolonge en un sentiment, il arrive 
au contraire, que la production du signe, effet de 
la volonté consciente, ait formellement pour but 
de transmettre la pensée d'un individu à un autre 
individu. Les signes appliqués à cet emploi for- 
ment alors un langage. L'essence d'un langage 
est donc d'être un choix de signes sensibles, volon- 
tairement déterminés par une pensée, en vue de 
déterminer cette pensée même, dans une conscience 
qui les perçoit. Il en résulte que passer de la pen- 
sée au langage c'est sortir de l'ordre psychologique 
pour passer à l'ordre physique. 
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IL — Rapports de la pensée déterminante a 
la pensée réceptrice. — Nous n'avons à recher- 
cher, ici ni comment s'opère dans le sujet actif le 
passage de la pensée au signe, ni comment s'opère 
dans le sujet passif, le passage du signe à la pen- 
sée. Ces problèmes sont du ressort de la pure 
psychologie, et n'intéressent pas notre thèse qui 
prend le langage tel que le donne l'expérience, 
comme un instrument de signification de la pen- 
sée, et n'a, par conséquent, à connaître que les 
rapports au langage des deux pensées, dont l'une 
est son principe et l'autre son œuvre. Toute cette 
question même ne rentre pas dans notre cadre, et 
nous admettrons sans longs développements, que 
si la pensée déterminante est exactement repré- 
sentée dans le langage, la pensée déterminée est 
elle-même une exacte représentation de la pre- 
mière. 

A) Cas des signes dits naturels. — A ne consi- 
dérer d'abord que cette catégorie de signes que 
l'on appelle naturels, ou instinctifs, il n'est pas 
douteux qu'il ensoit ainsi. Les signes naturels sont 
la forme physiologique des états de conscience 
sensitifs, émotions et cinesthèse. Ils appartiennent 
à la classe des mouvements réflexes, et se produi- 
sent sans l'intervention de la volonté. Soit effet 
de l'hérédité, soit effet d'une expérience de si bonne 
heure et si rapidement contractée, qu'aucun sou- 
venir ne subsiste, ni de son acquisition, ni d'un 
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temps où elle était nulle, le genre humain tout 
entier entend ces signes à peu près de même façon, 
et leur propre est de provoquer dans la conscience 
réceptrice, non seulement l'intuition immédiate 
des états qu'ils lui présentent, mais, semble-t-il, 
quoique à un degré plus faible, ces états mêmes. 
Le rire, les larmes, nés de la joie ou de la tris- 
tesse, ne sont pas seulement des marques dé tris- 
tesse, ou de joie, ils sont positivement de la joie 
ou de la tristesse (1), et c'est de la tristesse ou de 
la joie que leur vue produit. Seulement l'intensité 
de ces états est moins forte chez le témoin, dont 
toutes les raisons d'être joyeux ou d'être triste, 
sont dans le spectacle contagieux de la joie ou de 
la tristesse, que des causes sai generis,et auxquel- 
les il est étranger, ont suscitées chez autrui. 
. B) Cas des signes dits conventionnels. — Pour 
ce qui est des signes dits conventionnels, la ques- 
tion est plus délicate. Les signes conventionnels 
ne sont pas présentatifs : ils représentent sans 
présenter, et seuls des rapports artificiels et arbi- 
traires, les rattachent aux états déterminants. De 
là suit qu'ils n'engendrent dans l'intelligence récep- 
trice, que des perceptions qui lui présentent ces 
états eux-mêmes. Mais comme les signes artificiels 
n'ont aucun rapport de nature avec les états déter- 
minants, les perceptions présentatives de ces 

1. Cf. Lange. Les Émotions, trad. Dumas. Alcan. 
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signes ne sont pas en même temps présentatives 
de ces états. Avoir de telles perceptions dans l'es- 
prit, n'est pas y avoir, en soi, la pensée détermi- 
nante, mais seulement l'image de la matérialité 
de son signe, qu'il reste encore à interpréter. Or, 
l'interprétation d'un signe exige un apprentissage 
préalable : il faut que l'esprit récepteur sache, 
d'avance, que l'esprit transmetteur a entendu faire 
du signe le représentant ou le , substitut (1) de 
telle pensée. Alors seulement la perception de ce 
signe évoquera la pensée déterminante. Mais la 
clarté de cette évocation sera proportionnée à la 
précision de la connaissance que l'esprit récepteur 
aura pu acquérir antérieurement, du rapport du 
signe à la chose signifiée. Si ce rapport lui est mal 
connu, et si sa connaissance de la chose signifiée 
en soi est elle-même imparfaite, le signe ne sera 
pour lui qu'un évocateur imparfait de la pensée 
déterminante : il la distinguera mal, ou même ne 
la saisira, ne la comprendra pas du tout; en d'au- 
tres termes, elle ne se reproduira dans son esprit, 
que d'une manière tout à fait inadéquate. 

III. — La propriété des signes. — Ces remar- 
ques impliquent Fhypothèse commune que, faute 
d'être lié à la chose signifiée par une analogie de 
nature, le signe lui est rattaché tout au moins 

1. Taine. L'intelligence. 
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par un rapport de rigoureuse propriété. En prin- 
cipe, toute pensée doit avoir, pour s'exprimer, un 
signe qui ne serve qu'à son seul usage, c'est-à-dire 
dont l'interprétation ne puisse diriger l'esprit que 
sur elle seule. Or, dans la pratique, il n'en est pas 
toujours ainsi, beaucoup de pensées n'ont pas de 
signe spécial, et sont obligées d'emprunter, pour 
s'exprimer, des signes qui n'avaient pas été faits 
pour elles Enfin il n'arrive aussi que trop fréquem- 
ment, que la pensée du sujet actif soit inhabile à 
choisir le signe qui lui convient, et fasse emploi 
d'un signe impropre. Mais nous n'avons pas à exa- 
miner ces divers cas, qui après tout, ne sont que 
des exceptions. Notre étude ne tiendra compte que 
de ce qui doit être, — de ce qui est d'ailleurs, le 
plus généralement, — et ne considérera que les 
cas où la pensée s'est exprimée, en effet, au moyen 
de signes qui lui sont exclusivement appropriés. 

IV. — L'ordre des signes. — Étudier, dans ces 
conditions, le rapport au langage de la pensée 
qui le détermine, en vue de découvrir si le lan- 
gage reproduit le rythme de la pensée, équivaut à 
se demander si les signes dont le langage se com- 
pose, y sont distribués comme le sont, dans la 
pensée, les termes qui la constituent. Or l'expé- 
rience montre qu'il en est ainsi : le langage est 
modelé sur la ? pensée. La pensée est un système 
d'états de conscience, et le langage un système de 



L 



108 l'expression du ryjiime mental 

signes, le même, dans sa forme que le système 
de conscience, avec cette première différence que 
celui-ci n'est accessible qu'à l'esprit, au lieu que 
les signes tombent sous les sens, et avec cette 
différence encore, que le système de conscience 
est immédiatement intelligible au sujet, au lieu 
que le système de signes n'est intelligible que 
pour qui en connaît la clé. Mais les deux systè- 
mes sont organisés de même façon : d'une part à 
chaque terme mental correspond son signe, et 
d'autre part la même logique qui réalise l'union 
des termes mentaux préside à Funion des signes. 

Le système de signes, comme le système d'états 
de conscience, est un tout, pour les raisons mêmes 
qui font de ce dernier un tout. En un mot les 
mêmes lois qui conditionnent la limitation comme 
l'unité de l'un, conditionnent aussi la limitation 
comme l'unité de l'autre. 

Il va de soi, par ainsi, que l'ordre de disposi- 
tion des termes, est l'ordre de distribution des 
signes. De part et d'autre, cet ordre est un ordre 
d'importance décroissante, allant du terme et du 
signe fin qui sont prépondérants, dans les deux 
systèmes, au terme et au signe moyen, qui y jouent 
le rôle accessoire. Et lorsque, dans le système 
mental, le passage du terme fin au terme moyen, 
au lieu de s'opérer par voie de contact direct, 
s'effectue à l'aide d'une transition, une transition, 
soit un terme fin-moyen, se rencontre aussi entre 
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les deux signes principaux dans le système phy- 
sique: De même, enfin, à tous les redoublements, 
à toutes les déterminations de termes qui contri- 
buent à développer le système mental, pour le 
préciser ou le rendre plus intelligible, correspon- 
dent, dans le système physique, des redoublements 
et des déterminations parallèles. 

V. — Le rythme des signes. — ? De là résulte 
que ce que nous avons appelé le rythme de la 
pensée se retrouve dans le langage, et il n'en sau- 
rait être différemment, puisque les signes s'y suc- 
cèdent comme les termes dans la pensée. Mais 
pas plus que le rythme de la pensée, le rythme 
des signes, n'est un rythme de signification, c'est 
un rythme de valeur. Un rythme de signification 
serait un rythme où chaque terme s'introduirait 
non seulement dans sa qualité et sa quantité, 
mais encore avec son contenu même, comme 
dans la séquence. 

Socrate est homme, Socrate est homme, Socrate est 
homme... 

On voit qu'un rythme semblable comporterait la 
répétition indéfinie et intégrale des mêmes notions 
intelligibles et des mêmes signes. Un rythme de 
valeur, au contraire, est un rythme duquel sont 
éliminés, s'il s'agit d'un rythme mental, le con- 
tenu des notions systématisées, et s'il s'agit d'un 
rythme physique, le sens des signes substitués 
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par le langage à ces notions. Le rythme de valeur 
ne porte que sur la relation logique des éléments 
systématisés, et par relation logique, il faut enten- 
dre ici leur fonction et leur importance, d'où 
résulte Tordre même auquel ils sont nécessaire- 
ment assujettis. D'autre part, comme la fonction 
détermine l'importance, il s'en suit que ces carac- 
tères, qui s'impliquent et se correspondent dans 
chaque élément du système, tendent tous à y réa- 
liser le même ordre, à la fois qualitatif, lorsqu'on 
se place au point de vue des relations instrumen- 
tales de fin à moyen qui en rattachent les élé- 
ments les uns aux auires, et quantitatif lorsqu'on 
se place au point de vue de l'importance respective 
que leur fonction même attribue à ces éléments. 
Ces ordre de valeur, identique dans les deux cas, 
est tel que le montre le tableau suivant : 

Ordre [Qualitatif; fin... fin-moyen... moyen, 

des notions et < Quantitatif: Elém. prép... élém. mixte .. 
des signes f élém. subordonné. 

Pour se convaincre que cet ordre doit être un 
ordre constant, il suffit de ne pas perdre de vue 
qu'il s'impose au langage comme à la pensée, et 
n'est même Tordre de tout système de signes, que 
parce qui! est celui de tout système de pensées. 

Mais, nous l'avons vu, quand il se manifeste 
dans un système de pensées, cet ordre constitue 
un rythme, ainsi que Ton peut le vérifier en dis- 
posant en une série linéaire plusieurs systèmes 
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de pensées. Or, la même opération effectuée sur 
plusieurs systèmes de signes, — et pratiquement, 
elle n'est en réalité, possible que dans ce cas, — 
nous révélera qu'entre ces systèmes, les mêmes 
lois d'ordre produisent les mêmes effets rythmi- 
ques, et que le langage est ordonné suivant le 
même rythme de valeur qui apparaît dans la sys- 
tématisation de la pensée intelligible. 

11 importe de retenir que par cela que de part 
et d'autre, ce rythme n'intéresse dans leur intelli- 
gibilité, ni les notions ni les signes qui composent 
la pensée ou le langage, pourvu que dans un sys- 
tème de pensée, comme dans un système de signes, 
le premier élément soit fin et prépondérant, le 
second fin-moyen ou d'importance mixte, le troi- 
sième moyen ou subordonné, le contenu, c'est-à- 
dire la signification de ces éléments, peut varier, 
non seulement avec chacun d'eux, mais avec cha- 
cun des systèmes dont la succession produit le 
rythme, dans la pensée ou dans le langage. La pos- 
sibilité pour la pensée de se développer librement 
dans une série de systèmes, aussi prolongée qu'il 
est nécessaire, se trouve ainsi assurée, comme le 
montre cet exemple : 

Fin... fia-moyen... moyen... Fin... fin -moyen... moyen... 
Fin... fin-moyen... moyen. 

Elém. prép... él. mixte... él. sub... El. prép...él. mixte... 
él. subord... Él. prépond... él. mixte... él. subord... 

L'homme est mortel... Socrate est homme... (donc) 
Socrate est mortel. 
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VI. — Rapport de la valeur et de la signifi- 
cation. — Ici, toutefois, surgit une difficulté que 
nous n'avons pas le droit d'éluder, et qu'il est au 
contraire, — on s'en apercevra plus loin, — tout à 
notre avantage de résoudre incontinent. 

Bien que la signification des notions comme des 
signes, ne compte pour rien dans le rythme de la 
pensée, comme dans le rythme du langage, il 
n'en est pas moins vrai qu'à considérer concrète- 
ment un système de pensée, la valeur qualitative 
ou quantitative des notions qui composent ce sys- 
tème, loin d'être indépendante du sens présenté 
par ces notions, en est justement le produit. Si 
le terme chien signifiait fidèle, au lieu d'être la 
notion prépondérante du système chien fidèle, 
il en serait la notion subordonnée. La valeur 
d'un terme est donc bien une résultante de sa 
signification, attendu que sa signification décide 
de son emploi, et partant, de son importance. 
Mais si toute l'essence mentale d'une notion est 
dans sa signification, l'essence sensible d'un signe 
ne saurait consister dans ce même caractère.. La 
signification d'un signe, en effet, a beau être con- 
sacrée par un long usage, elle ne lui est pas pour 
cela naturellement inhérente : c'est un attribut 
arbitraire et conventionnel de ce signe. L'essence 
propre du signe ne saurait être une pensée, mais 
une réalité phénoménale et objective; Ceci posé, 
on est amené à se demander comment il se fait 
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qu'un signe puisse exprimer la valeur logique et 
idéale, c'est-à-dire la quantité et la qualité de la 
notion qu'il représente, en même temps qu'il en 
exprime le sens. Il ne peut le faire évidemment, 
en vertu même de la signification qu'on lui prête, 
car cette signification n'est pas plus lui qu'elle 
n'est en lui. D'une part le signe est un fait phy- 
sique, sa signification, d'autre part, est un fait 
psychique, à savoir un certain état de deux intel- 
ligences dont la première a créé le signe, et dont 
la seconde en a reçu et interprété l'impression 
sous une forme mentale déterminée. De ce qu'une 
signification est attribuée à un signe, il ne s'en- 
suit donc pas ipso facto que ce signe acquière un^ 
valeur de qualité et de quantité, et surtout qu'il 
acquière précisément la valeur même que sa signi- 
fication, et par suite sa fonction, assignent à la 
notion qu'il représente. Dira-t-on que cette valeur 
lui est conférée par la systématisation dans 
laquelle il est engagé ? En fait, les notions seules 
sont systématisées ici : les signes ne le sont pas. 
L'opération est mentale et non pas physique. C'est 
que la notion seule est vivante, dans l'esprit : le 
signe est hors de l'esprit, et il est inerte. Un sys- 
tème de pensée est, en quelque sorte, un orga- 
nisme animé ; le système de signes qui lui cor- 
respond n'est que son reflet ; ce n'est pas un 
organisme, mais un certain ensemble de phéno- 
mènes étrangers à toute conscience. Ce n'est que 
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par un perpétuel abus de langage, que justifient 
d'ailleurs ses efforts pour rattacher étroitement, 
par des artifices divers, le signe à une signification 
précise, mais qui n'est pas pour lui un caractère 
générique, que la grammaire s'autorise à considé- 
rer les mots abstraction faite de tout ce qui n'en 
est pas le sens, et qu'admettant des systèmes de 
mots, elle attribue à ces mots et à ces systèmes 
une valeur logique propre, pour les traiter en 
conséquence comme s'ils étaient de pures pensées 
ou des systèmes de pures pensées. Pris en soi, 
les mots ne sont pas, ne peuvent pas être fonction 
les uns des autres, et ne peuvent, par suite, exci- 
per d'aucun caractère systématique. Ce qui est 
vrai, toutefois, c'est que, les facilités de l'interpré- 
tation exigeant qu'il en soit ainsi, on a imaginé 
de compliquer matériellement, dans différents 
cas, le signe d'une notion donnée, d'un indice sen- 
sible accessoire, qui représente dans ce signe, le 
rapport de fonction par lequel la notion dont il 
tient lieu, est rattachée à la notion contrapposée, 
dans le système de pensée dont ces deux notions 
font partie. Au lieu de dire : terre rond, on dit : 
terre ronde , comme on dit : les chevaux trottèrent 
au lieu de : les chevaux trotta. Mais si la gram- 
maire s'efforce, et non sans succès, à cette tâche 
minutieuse qui consiste à introduire dans un 
groupe de signes correspondant à un système de 
"pensées, sinon positivement des relations, tout àù 
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moins des indices de relations rappelant les rela- 
tions qui existent réellement entre les notions 
dont est constitué le système de pensées, c'est 
pour donner autant que possible l'apparence exté- 
rieure du système logique de pensées qu'il repré- 
sente, à ce groupe de signes qui, par nature n'est 
qu'un groupe et non un système. Elle a besoin, 
en effet, qu'il en soit ainsi, parce que l'aptitude 
des signes conventionnels à suggérer la pensée 
est d'autant plus grande, qu'ils se rapprochent 
plus de la condition des signes naturels, c'est-à- 
dire qu'ils se contentent moins d'être des signes 
pour se hausser au rang de symboles, et que plus 
d'analogies effectives les rattachent à la pensée 
dont ils sont les substituts. Or, les signes conven- 
tionnels n'empruntant ni à leur signification ni 
à leur essence, aucune analogie immédiate avec 
la pensée, la grammaire essaie d'obvier à ce 
défaut, en instituant entre la pensée et les signes, 
des analogies factices et médiates, qui sont les 
flexions. 

VII. — Comment la valeur de la pensée trouve 
son expression dans le signe. — C'est par un 
procédé du même genre, que l'esprit parvient à 
faire refléter aux signes, la valeur qualitative et 
quantitative de la pensée systématisée. Il est de 
toute nécessité, en effet, qu'il en soit ainsi. Le 
signe ne remplirait que très imparfaitement son 
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rôle, s'il se bornait à suggérer simplement la si- 
gnification du terme mental correspondant, sans 
éveiller en même temps par lui-même, la double 
idée de sa fonction et de son importance dans le 
système. Si le signe était dépourvu de cette capa- 
cité, le rythme de la pensée, qui est un rythme de 
valeur, ne serait point exprimé par le langage 
où l'on ne trouverait que des représentations de 
notions disposées dans un certain ordre. Sans 
doute, cet ordre serait le même que Tordre des 
termes de la pensée, mais alors que dans la pen- 
sée il suffit à engendrer un rythme, d'ailleurs 
purement intelligible, parce que l'esprit conçoit 
immédiatement en valeur les notions qu'il systé- 
matise, il ne suffit plus dans la réalité des signes, 
où le rythme ne doit plus seulement être conçu, 
mais sous peine de n'exister pas, doit être senti. 
Si donc, quelque circonstance n'intervenait expres- 
sément, pour permettre à un système de signes 
d'exprimer le rythme du système de pensée qu'il 
extériorise, il existerait bien, il est vrai, un rythme 
subjectif du système de pensée transmis, et, dans 
une autre conscience, un rythme, également sub- 
jectif, du système de pensée reçu, mais il n'exis- 
terait pas de rythme des signes, et le langage ne 
se verrait associé au rythme de la pensée, que 
dans le cas très particulier, où Ton aurait constitué 
une série, en répétant un certain nombre de fois, 
un même système de signes, avec la même' signi- 
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fixation, ainsi que nous l'avons vu plus haut: Or, 
Une pareille série est incompatible avec la possi- 
bilité du développement de la pensée, qui exige 
des séries de signes identiques, — c'est-à-dire 
rythmés — exi valeur, mais divers en significa- 
tion. 

C'est en le considérant dans sa matière, que 
nous découvrirons comment le signe peut satis- 
faire à ces conditions, c'est-à-dire comment il réus- 
sit à représenter en même temps que le sens de 
la notion dont il est substitut, la qualité et la 
quantité de cette notion. On conçoit facilement, 
en effet, que si la matière du signe est susceptible 
de qualité et de quantité, des relations puissent 
s'établir entre sa qualité et sa quantité propres, et 
la qualité comme la quantité- de la notion qu'il 
représente. Mais pour qu'il en puisse être ainsi, 
il faut toutefois que la qualité et la quantité sen- 
sibles du signe, ne se manifestent pas en lui comme 
des attributs de degré constant. Si cela était, ces 
attributs ne pourraient représenter légitimement 
la qualité et la quantité de la notion signifiée, 
attendu que dans cette notion la qualité et la 
quantité sont purement relatives. Telle notion, en 
effet, qui prédomine dans un système de pensées 
dont elle est le terme fondamental, peut dans un 
autre système, se voir réduite au rôle subordonné. 
C'est précisément le cas dans le mode affirmatif 
universel de la première figure du syllogisme, où 
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le même terme (1) est sujet, — c'est-à-dire fin, 
suivant notre terminologie, — dans la majeure, et 
attribut — c'est-à-dire, dans notre terminologie 
moyen, — dans la mineure. Il ne serait donc pas 
possible qu'un caractère accidentel de la notion 
fût représenté dans le signe par un caractère ab- 
solu : il faut au contraire que la qualité et la 
quantité soit variables dans le signe comme elles 
le sont dans la notion. A cette condition seule, la 
qualité et la quantité du signe pourront expri- 
mer avec exactitude 1# quantité et la qualité de la 
notion. 

VIII. — L'attribution qualitative et quantita- 
tive du signe. — Le plus simple examen des faits 
montre que l'expérience se réalise en conformité 
de ces lois. La matière de chaque sigûe comporte, 
en effet, une attribution qualitative et quantitative 
susceptible de varier en degré, comme varie elle- 
même l'attribution qualitative de la notion que le 
signe représente. 

En quoi consiste cette attribution, ou autrement 
dit, où résident en un signe cette qualité comme 
cette quantité, qui le rendent apte, après avoir 
éveillé la pensée de la notion qu'il représente, à 
présenter en outre directement et sous une forme 

1. La logique dit le moyen terme ; ne pas confondre l'acception 
quantitative où elle prend ce mot, avec l'acception fonctionnelle 
ou qualitative où nous l'avons pris nous-même. 
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sensible à l'intelligence réceptrice, la valeur que 
cette notion tient du rôle qui lui incombe dans le 
système de conscience dont elle fait partie ? La 
réponse à cette question est de la plus haute 
importance, pour plusieurs raisons. D'abord, en 
se manifestant dans les signes, cette qualité et 
cette quantité intrinsèques les rendent capables 
de représenter des notions dans leur valeur, et 
permettent de traiter comme de véritables systè- 
mes les groupes de signes en qui s'extériorisent 
des systèmes intelligibles de pensées. D'autre part 
grâce à leur qualité et à leur quantité intrinsèques, 
les signes deviennent capables de refléter le rythme 
idéal de la pensée signifiée, en un rythme à la fois 
logique, parce qu'il exprime le rythme de la pen- 
sée, et sensible, parce qu'il est un rythme propre 
aux signes, et qui est le rythme naturel du lan- 
gage. 

IX. — Sa qualité. — La qualité du signe est 
le caractère par où sa matière est intelligible, c'est- 
à-dire se distingue de la matière des autres signes 
du même genre. Il ne s'agit donc pas ici de cette 
matière prise en soi, et dans son intégralité, mais 
seulement de tel de ses attributs qui s'y manifeste 
comme un élément discriminateur. Ceci suppose, 
de toute nécessité, que cet attribut n'est étranger 
à aucun déjà signes qui font partie d'un même sys- 
tème, mais qu'il ne se rencontre en aucun d'eux 
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sous la même forme. Il doit même être suscep- 
tible d'autant de formes que le système compte 
d'éléments. La forme sous laquelle cet attribut se 
présente dans un signe, est, par suite, la forme 
particulière à ce signe. Si cette forme lui faisait 
défaut, le signe manquerait d'abord absolument 
de propriété et serait en outre incapable de toute 
propriété. La propriété d'un signe, en effet, n'est 
autre chose que son aptitude à signifier une notion 
déterminée à l'exclusion de toute autre. Or cette 
aptitude ne lui vient pas de ce qu'il est un 
signe, mais de ce qu'il est tel signe et non pas 
tel autre. S'il était dépourvu de ce caractère, 
s'il pouvait être indifféremment n'importe quel 
signe, c'est-à-dire le signe de n'importe quelle 
notion, il pourrait sans doute encore susci- 
ter dans Finte Uigence réceptrice une perception 
claire, mais il n'en susciterait qu'une seule, tou- 
jours la même pour toutes les notions possibles. 
Or, non seulement une semblable perception ne 
pourrait jamais parvenir à être distincte, c'est-à- 
dire intelligible, mais une suite indéfinie de per- 
ceptions de ce genre étant toutes identiques, ne 
seraient susceptibles d'aucun sens ni d'aucune 
interprétation, puisqu'elles seraient engendrées 
par des signes tous identiques, et qui ne pou- 
vant par suite, être les signes de rien, cesseraient 
même complètement d'être des signes. 
L'absence de forme rendrait donc impossible 
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et inconcevable tout essai de systématisation arti- 
ficielle des signes, et ce n'est du reste qu'en modi- 
fiant la forme primitive des signes verbaux, que 
la grammaire parvient à réaliser des systèmes de 
mots exactement représentatifs des systèmes de 
pensées qui leur correspondent dans la conscience. 
Au contraire la présence d'une forme dans cha- 
que signe, fait de lui un signe particulier, c'est-à- 
dire le rend capable d'évoquer une notion parti- 
culière, et de faire partie d'un système sensible 
spécialement organisé en vue de suggérer la pen- 
sée d'un système de conscience donné. C'est donc 
à sa forme seule, que le signe doit de pouvoir être 
affecté d'une signification propre ; et, de la qualité 
d'un signe, on peut dire, en d'autres termes, qu'elle 
est la forme qui fait précisément de sa matière 
un signe. Nous verrons plus loin en quoi consiste 
dans l'expérience, cette forme du signe où le rythme 
du langage trouve un de ses éléments fondamen- 
taux. 

X.— Sa quantité. — Mais toute la valeur d'un 
signe n'est pas dans sa forme, elle est aussi dans 
son importance. L'esprit saisit de lui-même, dans 
un sytème de pensées, la valeur d'importance de 
chaque notion, à mesure qu'il constitue ou qu'il 
perçoit ce système. Or, dans ce que nous avons 
appelé un système de signes, c'est-à-dire dans le 
langage, la valeur d'importance de chaque notion 
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ne saurait être évaluée dans les signes, que si elle 
y est matériellement sensible. L'ordre immuable 
dans lequel chaque signe se présente, ne suffit pas 
à exprimer cette valeur, attendu qu'impuissant à 
déterminer par lui-même la forme du signe, il 
Test, à plus forte raison, à déterminer une valeur 
qui en dérive. Or, nous savons que l'importance 
d'un signe, c'est-à-dire sa quantité, résulte de sa 
forme, c'est-à-dire de la qualité à laquelle il doit, 
avec son sens, sa fonction. Manifestement, si le 
signe manquait de forme, Tordre des signes ne 
pourrait plus en exprimer l'importance : tous les 
signes du système étant identiques, seraient, par 
suite indistincts, et là où il n'y a pas distinction, 
il ne saurait y avoir comparaison ni mesure. 

Comme la forme ou valeur qualitative, l'impor- 
tance ou valeur quantitative, doit donc se préci- 
ser dans le signe par un caractère sensible, com- 
mun à tous les signes d'un système, mais non 
toutefois identique en tous. Mais entre la forme et 
le caractère qui représente la valeur quantitative 
du signe, il existe cette différence que leur varia- 
bilité n'est point de même nature. La forme varie 
en état : c'est dans son type, c'est-à-dire dans son 
apparence extérieure, que se manifestent lés chan- 
gements qu'elle subit. Du caractère sensible au 
contraire, qui exprime la quantité, ce n'est point 
l'essence qui varie, mais le degré seulement. Ce 
caractère nous apparaît donc, dès ce moment, 
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comme une certaine grandeur sensible du signe 
d!où résultent entre les signes qui composent un 
système, des rapports dé plus ou de moins, sus- 
ceptibles d'être appréciés par voie de comparaison 
subjective, sinon d'être mathématiquement mesu- 
rés. 

XL — Le rythme sensible du langage. — Le 
rapport du langage artificiel au rythme de la pen- 
sée est donc analogue, on le voit maintenant, au 
rapport du langage à la pensée. De même que le 
langage traduit la pensée en signes sensibles, de 
même il traduit en signes sensibles son rythme. 
Mais ni la pensée ni le rythme de la pensée, ne 
nous sont directement présentés par le langage, 
qui se borne à les signifier, c'est-à-dire à en fournir 
une représentation indirecte et conventionnelle. 
A chaque notion mentale correspond, en effet, un 
signe, et ce signe étant doué d'une forme et d'une 
grandeur sensibles, le rythme de la pensée trouve 
dans ces caractères le moyen de se manifester 
objectivement, bien que la forme et la grandeur 
substantielles qui expriment la qualité comme la 
quantité physiques du signe, soient autre chose 
en soi que la forme et la grandeur tout idéales, qui 
expriment la qualité et la quantité purement intel- 
ligibles de la pensée. De là résulte que, signe du 
rythme de la pensée, le rythme du langage, est 
cependant un rythme sui generis. Le premier 
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n'existe que pour l'esprit, le second existe pour 
l'esprit et pour les sens, il est donc particulier au 
langage, et comme le langage même, il a son 
essence propre, que l'on ne saurait confondre avec 
l'essence propre de la pensée. 



CHAPITRE V 



LA MELODIE ET LA PAROLE 



I. — Langage de gestes et langage de sons. — 
Nous venons de démontrer que, considéré in abs- 
tracto, c'est-à-dire en dehors de toute détermina- 
tion particulière, le langage est nécessairement 
ordonné suivant un rythme sensible, qu'unit au 
rythme de la pensée, bien qu'il ne soit pas de 
même essence, un rapport fonctionnel direct, 
analogue au rapport établi entre la pensée et le 
signe qui l'extériorise. Notre recherche, mainte- 
nant, doit s'orienter vers la découverte de la 
nature de ce rythme, dont nous ne savons qu'une 
chose encore, à savoir qu'il appartient, comme 
les signes où il se révèle, à Tordre physique. C'est 
donc dans sa matière même, que nous aurons 
désormais à étudier le langage. 

En se plaçant à ce point de vue, on en distin- 
gue deux espèces; 

1° Un langage spatial de gestes, la mimique (1), 

1. Cf. Piderit, La mimique et la physiognomonie, trad. Girot. 
Alcan, et Mantegazza, La physionomie et l'expression des senti- 
ments, Alcan. 
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où la pensée du sujet actif est transmise à l'esprit 
du spectateur, sous forme de perceptions soit tac- 
tiles, soit visuelles. Nous n'avons pas à nous y 
arrêter ici (1). 

2° Un langage temporel de sons laryngiens, où 
la pensée du sujet actif se transmet à l'esprit de 
l'auditeur sous forme de perceptions acoustiques. 
La voix, qui forme la matière de ce langage, est 
le privilège de Fhomme et des animaux supé- 
rieurs. 

IL— La voix animale. — La voix animale est 
généralement le signe naturel et spontané de cer- 
taines émotions élémentaires que, faute d'obser- 
vations suffisantes, peut-être, nous ne sommes pas 
en état de distinguer toutes bien nettement. On 
se demande, par exemple, quelle émotion parti- 
culière s'exprime par le chant périodique du coq. 
C'est encore une question que de savoir si la voix 
animale constitue réellement un langage, et si à 
entendre la voix d'un individu de leur espèce, 
les animaux comprennent, c'est-à-dire ici ressentent 
à quelque degré, les émotions qu'elle exprime. On 
pourrait trouver facilement des exemples pour et 
contre. Ainsi, un jour où ma cuisinière sacrifiait 
une volaille, je remarquai qu'aux cris de douleur 

1. Sur le rythme des mouvements musculaires, consulter P. 
Souriau. L'Esthétique du mouvement, i re part. ch. IV, p. 50-71. 
Alcan, 1589. 
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de la victime quelques-unes de ses compagnes ré- 
pondirent par des cris d'effroi, alors que d'autres, 
au contraire, paraissaient indifférentes et conti-r 
nuaient à picorer. Pourtant lorsqu'une poule ayant 
pondu entonne l'hymne dé la délivrance, toute la 
basse-cour fait chorus. Tout petits encore, les 
poussins furtifs se réfugient au moindre appel 
sous l'aile protectrice de leur mère. Enfin, comme 
exemple d'un cri animal destiné, de toute évi- 
dence, à être compris par l'homme, nous citerons 
le hululement bien connu du chien qui, resté le 
soir à la porte, implore l'assistance de son maître 
pour rentrer à la maison. La voix animale varie 
d'espèce à espèce, mais dans une même espèce, 
elle ne consiste d'ordinaire, à de rares exceptions 
près, qui se rencontrent plus spécialement chez 
les oiseaux, qu'en un petit nombre de sons excla- 
m a tifs où cris. 

III. — LA VOIX HUMAINE ET LES DEUX FORMES 

du langage oral. — Plus souple et plus distincte 
en ses inflexions, plus harmonieuse et plus éten- 
due, la voix humaine est l'instrument qui con- 
vient par excellence à l'expression des deux for- 
mes synthétique et analytique, sous laquelle est 
susceptible de se présenter la pensée. 

A l'extériorisation du sentiment et de l'émotion 
qui en constituent la forme synthétique ou pensée 
affective, la voix fournit un langage sui generis, 
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approprié à faire passer dans la sensibilité de 
Fauditeur, le sentiment ou l'émotion du sujet. Ce 
mode particulier du langage est la mélodie vocale 
ou le chant. 

A l'extériorisation de l'idée, du jugement, du 
raisonnement, qui constituent la pensée idéative, 
forme analytique de nos conceptions mentales, la 
voix fournit aussi un langage sut generis, appro- 
prié à faire passer dans l'intelligence de l'audi- 
teur, les perceptions, idées, jugements ou raison- 
nements du sujet. Ce mode particulier du langage 
vocal est W par oie y qui exprime la pensée par des 
sonorités destinées à la transmettre à l'auditeur, au 
moyen de sensations acoustiques qu'elles provo- 
quent d abord en lui. 

De même donc, qu'il y a deux sortes de pen- 
sée, il y a deux sortes aussi de langage, toutes 
deux consistant en des sons vocaux, mais distinc- 
tes dans leur forme, comme elles le sont dans 
leur emploi ; et ainsi, avec la même matière, le 
son, le même instrument, la voix, peut tour à 
tour communiquer des émotions à la sensibilité 
par la mélodie, des idées à l'intelligence par la 
parole. 

IV. — Affectivité et perceptivité du son. — 
Une succession de sons vocaux, tel est l'élément 
commun qui se retrouve à la fois dans la mélodie 
et dans la parole. Si néanmoins la mélodie est 
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distincte de la parole, c'est qu'elles utilisent dif- 
féremment les qualités fondamentales du son. Du 
point de vue psychologique, c'est-à-dire ici, tant 
du point de vue des états de. conscience que le 
sujet actif extériorise par des sons, que du point 
de vue des états de conscience que l'audition de 
ces sons suscite chez le sujet passif, les qualités 
fondamentales du son vocal, comme de toute sen- 
sation d'ailleurs, sont au nombre de deux: l'affec- 
tivité et la perceptivité. Un son vocal est affectif 
en ce qu'il exprime, sous les espèces d'un phéno- 
mène physique, une certaine modification de la 
sensibilité d'un sujet actif, et que l'impression de 
ce phénomène, produit sur la sensibilité d'un 
second sujet qui la subit, une modification de 
môme nature que la modification éprouvée par le 
premier. 

D'autre part, un son vocal est perceptif en ce 
qu'il exprime, sous les espèces d'un phénomène 
physique, une certaine modification de Pintelli- 
gence d'un certain sujet, et que l'impression de 
ce phénomèjie, produit sur l'intelligence d'un se- 
cond sujet qui la perçoit, une modification de 
même nature que la modification éprouvée par 
l'intelligence du premier. 

Affectivité et perceptivité sont deux propriétés 
inséparables : elles appartiennent à tous les sons, et 
n'importe quel son les présente simultanément. 
Mais elles ne se manifestent jamais au même degré 

9 



Ci 
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dans un son donné, où bien au contraire, elles ne 
coexistent qujgn raison inverse. Plus un son est 
affectif, et moins il est perceptif; plus un son est 
perceptif et moins il est affectif. 

Pour la théorie, l'affectivité commala percep- 
tivité d'un son n'ont pas de limites. L'affecti- 
vité peut croître indéfiniment, sans toutefois que 
la perceptivité, bien que décroissant alors indéfi- 
niment, puisse disparaître, et vice versa. Mais, dans 
l'expérience, les propriétés du son, purement 
relatives à la portée de nos organes, et, par suite, 
à rétendue (1) de notre sensibilité auditive, ne 
sauraient se composer tout à fait ainsi l'une par 
rapport à l'autre. Il y a, pour l'oreille, des limi- 
tes que ne sauraient impunément dépasser, tant 
le développement de la propriété qui croît, que 
la réduction proportionnelle de la propriété qui 
décroît. Si l'affectivité ou la perceptivité d'un son 
venaient à s'accroître à tel point que sa percepti- 
vité ou son affectivité fussent organiquement abo- 
lies, le son cesserait d'exister à cet instant même, 
bien que les vibrations continuassent, de s'effec- 
tuer. Seulement ces vibrations cesseraient de pro- 
duire un effet sensible. Dès qu'il y a une sensation 
acoustique, l'impression sonore dont résulte cette 
sensation, reste donc tout ensemble affective et 



1. Cf. W. Wukdt, Éléments de psychologie physiologique, t. I, 
ch. VIII, trad. Rouvier, p. 365. Alcan. 
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perceptive, à quelque faible degré que la prédomi- 
nance d'une propriété ait d'ailleurs réduit la pro- 
priété opposée. 

V. — Les qualités physiques du son. — Si Ton 
recherche maintenant de quelles causes objectives 
résulte la qualification psychologique du son, on 
verra qu'il en est deux. Le son, nous dit la phyr 
sique, est la sensation produite sur l'ouïe par les 
vibrations d'un corps, lorsqu'à travers un milieu 
élastique elles ont pu se propager jusqu'au tym- 
pan. Deux conditions nous apparaissent donc 
comme indispensables à la production du sonr Le 
son ne peut se produire en dehors d'un corps 
susceptible de vibrations, et pour qu'il se pro- 
duise, il faut que des vibrations soient imprimées 
à ce corps. Or, les qualités physiques du son 
dépendent précisément et de la nature des vibra- 
tions qui l'engendrent, et de la nature du corps 
auquel ces vibrations sont imprimées. 

A) La hauteur. — Les vibrations n'étant autre 
chose que des mouvements, peuvent être plus ou 
moins rapides : leur vitesse se mesure au nombre 
qui s'en effectue dans un temps donné. Si ce nom- 
bre est faible, elles sont lentes ; elles sont rapi- 
des s'il est élevé. Engendré par des vibrations 
lentes, le son est grave; engendré par des vibra- 
tions rapides, il est aigu. Pour passer du grave à 
l'aigu, il suffit d'augmenter le nombre des vibra- 
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tions en accélérant leur vitesse ; de même, pour 
passer, inversement, de l'aigu au grave, il suffit de 
réduire le nombre des vibrations en ralentissant 
leur vitesse. Du nombre des vibrations qui déter- 
minent un son perceptible, ou si Ton veut, de la 
vitesse de ces vibrations, découle donc pour ce 
son un certain degré de gravité ou d'acuité que 
Ton nomme hauteur. La hauteur du son est la 
première de ses qualités physiques. 

B) Le timbre. — Sa deuxième qualité résulte de 
la nature du corps vibrant. Tous les corps ne 
vibrent pas de même façon ; ils vibrent à la fois 
dans leur ensemble et dans leurs parties aliquo- 
. tes. De là suit que, phénomène d'apparence sim- 
ple pour la perception, un son est toujours en soi 
un phénomène plus ou moins complexe, une syn- 
thèse de sonorités élémentaires, dont la plus 
grave, qui détermine sa hauteur, en constitue 
l'élément fondamental (1). Mais à ce son fonda- 
mental coexistent nécessairement les sons acces- 
soires plus élevés, appelés hypertons on sons har- 
moniques, dus aux vibrations dès parties du corps, 
et la fusion de ces divers sons contribue à déter- 
miner, dans le son composé qu'elle engendre, 
cette qualité spécifique, le Klangfarbe de Helm- 
holtz, que nous appelons le timbre (2). Tous les 

i. Cf. Wundt, o. c, p. 441. 

2. Cf. J. Tyndall, Le son, trad. Moigno, p. 121. Voy. aussi : 
Helmholtz. Les causes physiologiques de V harmonie musicale, 
dans : Blaseiina et Helmholtz. Le son et la musique, p. 195,Alcan. 
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corps en vibration émettent ainsi, avec leur son 
fondamental, des sons accessoires plus élevés qui 
leur sont propres. Il s'en suit que tous les corps 
en vibration ont un timbre qui permet de les dis- 
tinguer, même lorsque leur son principal reste 
invariable, parce que les harmoniques rendus 
varient en nombre et en nature avec la nature et 
le volume du corps vibrant, et aussi avec les 
conditions dans lesquelles ses vibrations s'accom- 
plissent. 

VI. — Rapport entre les qualités psycholo- 
giques et les qualités physiques. — La hauteur 
ne pouvant exister indépendamment du timbre, 
ni le timbre indépendamment de la hauteur, ces 
deux propriétés physiques du son intéressent, à 
la fois la sensibilité et l'intelligence. Chacune dal- 
les, en d'autres termes, est à la fois affective et 
perceptive, mais elles le sont inégalement, sinon 
tout à fait en raison inverse. La hauteur, plus 
affective, est moins perceptive, le timbre, plus 
perceptif est moins affectif. 

Mais ces assertions exigent des preuves, nous 
allons essayer de les donner. 

A) La hauteur moins perceptive est plus affec- 
tive. — Prenons d'abord la hauteur. D'après ce que 
nous savons déjà,unétat de conscience est d'autant 
plus intelligible qu'il est plus distinct. Il nous 
semble toutefois, que ce serait aller trop loin que 



134 l'expression du rythme mental 

de parler de l'intelligibilité d'un son parce qu'il 
n'y a de proprement intelligible que les idées 
définies. Or un son n'est pas une idée définie, 
c'est un phénomène affectif, indéfinissable parce 
qu'il est de nature simple, au point de vue psy- 
chologique. Il n'en reste pas moins une réalité de 
conscience susceptible d'être appréhendée par l'in- 
telligence après Tavoir été par les sens, et c'est en 
quoi consiste sa perceptivité (1) proprement. Mais 
le caractère de hauteur,qui lui mérite ce privilège, 
est essentiellement relatif. Il n'est possible, en 
effet, de déterminer la hauteur d'un son donné qu'en 
comparant ce son à d'autres sons d'une hauteur 
différente, supérieure ou moindre. La hauteur d'un 
son n'est donc appréciable que par voie discri- 
minative. Ce n'est pas un absolu, c'est un ràp- 



1. Nous distinguons perceptif et perceptible, de même que per- 
ceptivité et perceptibilité. Un son perceptible est un son actuel 
que je perçois, que j'entends, ou qui est tel qu'une oreille puisse 
actuellement le percevoir. La perceptibilité de ce son est, par 
suite, la mesure dans laquelle ce son est en effet actuellement 
perçu ou susceptible do l'être. Un son, d'autre part, est perceptif, 
en dehors de toute perception, en ce qu'il est susceptible d'être 
à la fois perçu et aperçu, c'est-à-dire « remarqué, nommé, classé ». 
[Cf. dans la Rev. philos, de mars 1886, p. 230, une étude de M. L. 
Dauriac L'Acoustique psychologique, où est analysé l'ouvrage 
du professeur Carl Stampf : Tonpsychologie (Leipzig. Hirzel. 
1883)]. Sa perceptivité est donc le caractère en vertu duquel il est 
susceptible d'être, perçu et aperçu, ou si l'on préfère différencié. 
En d'autres termes, tandis que la perceptibilité est un caractère 
physique des sons émis, la perceptivité est un caractère abstrait 
des sons possibles. 
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port, qu'exprimerait, en l'espèce, une fraction 
ayant pour dénominateur le nombre total de de- 
grés compris dans l'échelle des sonorités percep- 
tibles, de la plus basse à la plus aiguë, et pour 
numérateur, le nombre de degrés de cette échelle 
que représente le son lui-même. La perceptivité 
d'un son considéré dans sa hauteur, est donc 
fonction du nombre total de degrés compris dans 
l'échelle sur laquelle cette hauteur se mesure. Si 
nous écartons le cas où il s'agit de distinguer le 
son de lui-même en le répétant, parce que tout se 
réduirait alors à une vérification d'identité, du 
moment où cette échelle comporte au moins deux 
degrés, chacun des deux sons qui la constituent 
acquiert ipso facto, dans sa hauteur, la propriété 
d'être perceptif, c'est-à-dire discernable par com- 
paraison, du son qui n'est pas lui-même. Or 
l'échelle des hauteurs admettant une pluralité de 
degrés, il en résulte qu'une hauteur donnée, c'est- 
à-dire un son donné, est non seulement un phéno- 
mène perceptif, mais que sa perceptivité est pro- 
portionnelle au nombre de degrés ou hauteurs de 
sons différentes, avec lesquelles il est compara- 
ble. 

Ce nombre est pratiquement assez restreint. 
Les recherches de Savart, Despretz et Helmholtz 
ont démontré que les limites de perceptibilité des 
sons se trouvent comprises entre les chiffres de 
16 et environ 38.000 vibrations complètes par se- 
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conde (1). Mais bous n'avons à nous occuper ici 
que des sons émissibles par la voix humaine dont 
les limites extrêmes sont encore plus étroites, et 
peuvent, suivant M. Blaserna, (2), être fixées, 
pour Fhomme et la femme réunis, et sans tenir 
compte des cas exceptionnels, « entre quatre 
octaves, de Tut = 65, jusqu'à Tut = 1044. » Mais 
on sait, d'une part, que tous les degrés de hau- 
teur, c'est-à-dire tous les sons compris entre 
ces limites ne peuvent pas être utilisés parce qu'il 
en est qui choquent l'oreille, et d'autre part, 
qu'une fois choisi le son par lequel doit s'ouvrir 
une série phonique, les sons qui suivent ou ac- 
compagnent ce son initial, doivent, sous peine de 
discordance, être entre eux, quant au nombre de 
leurs vibrations, dans des rapports simples. L'ex- 
périence montrant que le langage se conforme 
spontanément à ces lois, du calcul des rapports 
constatés entre les sons utilisés par la voix hu- 
maine, il résulte que le nombre de degrés sur 
lequel peut se fonder la détermination de la per- 
ceptivité d'un son vocal, est de 49 (3), le son con- 
sidéré inclus. 

1. Blasrrha, op. cit., p. 57. Les nombres de 32 et 73.700 vibra- 
tions donnés par Daguin. (Traité élém. de physique, t. I, p. 578), 
sont des nombres de vibrations simples ou de demi-ondulations. 
Voira ce sujet Tyndall, op. cit., p. 75. 

2. Op. cit., p. 58. 

3. Chiffre moyen, de l'ut = 65 à Tut = 10 U, y compris les demi- 
tons. 
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Il n'est pas possible d'apprécier ainsi numéri- 
quement l'affectivité des hauteurs. On peut affir- 
mer néanmoins, non seulement qu'elles présen- 
tent bien ce caractère, sans lequel elles n'auraient 
rien de sensible, mais qu'il s'y manifeste avec une 
importance incomparablement supérieure à celle 
de la perceptivité. 

Pour établir qu'un son est un phénomène affectif, 
il suffit en effet de rappeler que, phénomène phy- 
sique et sensible, le son est affectif par essence 
même, et par cela que, pour atteindre l'intelligence 
et devenir perceptif, il doit d'abord faire impres- 
sion sur la sensibilité, c'est-à-dire sur l'organe de 
l'ouïe, sur les nerfs acoustiques et sur le cerveau. 
M. Gh. Féré a d'ailleurs donné de ce fait des preu- 
ves expérimentales. Il résulte de ses recherches 
communiquées en 1885 à la Société de Biologie (1) 
que « toutes les sensations s'accompagneat d'un 
développement d'énergie potentielle qui passe à 
l'état cinétique et se traduit par des manifestations 
motrices susceptibles d'être mises en évidence 
même par des procédés grossiers comme la dyna- 
mométrie (2). » Pour ce qui est du sens de l'ouïe 
en particulier, il a « pu constater à l'aide de dif- 
férents instruments que les sons ont une action 
dynamogène qui varie avec... leur hauteur, c'est- 

1. Cf.JReuae philos, oct. 1885, pp. 347-368 et le volume du môme 
auteur : Sensation et mouvement (Paris, Alcan). 

2. Rev. philos, art. cité, p. 358. 
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à-dire que l'intensité des sensations de l'ouïe, 
mesurée par leur équivalent dynamique, est en 
rapport avec... le nombre des vibrations. » Trai- 
tant de son côté du sentiment sensoriel lié à la 
hauteur du ton, Wundt (1) tout en constatant qu'il 
ne <i comporte d'après les dispositions de l'âme 
auxquelles il répond, qu'une détermination très 
générale, » ajoute néanmoins : « Les tons graves 
nous semblent exprimer le sérieux et la dignité ; 
les tons hauts la gaité et la plaisanterie ; tandis 
que les hauteurs moyennes de l'échelle des tons 
répondent plutôt à une disposition uniformément 
agréable de l'âme. » H. Spencer à son tour (2) 
avait Tait remarquer antérieurement, que les émo- 
tions exprimées par des sons vocaux varient avec 
la hauteur de ces sons, et que la colère, par exem- 
ple, qui se sert à son début « des tons les plus 
bas, emploie, quand elle devient violente, les tons 
les plus hauts. » Telles sont aussi les conclusions 
auxquelles a été amené M. Gh. Féré par ses élu- 
des spéciales sur les effets dynamométriques des 
excitations de l'ouïe. « Les sensations sont agréa- 
ble ou pénibles, écrit-il (3), selon qu'elles augmen- 
tent ou diminuent l'énergie potentielle. » Ni Wundt 
cependant, ni M. Féré n'ont essayé de justifier 



1. O. c. t. I, p. 533. 

2. Principes de psychologie, trad. Hibot et Espinas, t. II, 
p. 573. 

3. Art. cit., p. 353. 
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définitivement leurs assertions par une explication 
causale, que seul H. Spencer a énoncée sous une 
forme hypothétique d'ailleurs. D'après lui, les tons 
« les plus bas au-dessus de la voix moyenne sont 
émis avec moins d'efforts que les tons les plus 
élevés au-dessus d'elle, et, par conséquent, impli- 
quant un excès plus grand de décharge nerveuse ; 
les tons les plus élevés sont naturels à la passion 
la plus violente (1). » Cette conjecture qui se 
rapporte à l'expression vocale des émotions éprou- 
vées par un sujet, semble tout aussi valable quand 
on l'applique aux émotions que les sons vocaux, 
considérés sans égard au déterminisme de leur 
émission, sont susceptibles de produire chez le 
sujet récepteur. Quelle que'soit cette émotion, son 
intensité varie avec la hauteur du son entendu : 
elle est faible si le son est bas ; elle est forte, au 
contraire s'il est aigu. C'est qu'un son bas, pro- 
duit d'un petit nombre de vibrations, est un phé- 
nomène faiblement dynamogénique : il ne provo- 
que dans les centres nerveux où son impression 
est recueillie qu'une faible désintégration aussitôt 
suivie d'un « réarrangement » comme s'exprime 
M. Fouillée (2), par lequel se trouve rétablie la 
tonicité des éléments désassimilés. L'effet physio- 
logique de l'audition d'un son aigu est au contraire 



1. O. c, p. 574. 

2. Tempérament et caractère, p. 9. Alcan. 
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une désassimilation plus profonde, qui ne peut 
être réparée qu'au prix d'un travail de réintégra- 
tion plus actif. Aussi l'organisme, dans ce cas, se 
trouve-t-il plus intimement, et, par suite, plus 
vivement affecté. 

Pour établir maintenant que dans un son con- 
sidéré dans sa hauteur, c'est-à-dire, en définitive, 
considéré en lui-même, — l'affectivité prédomine 
sur la perceptivité, il suffira de remarquer qu'un son 
ne peut pas ne pas être affectif, alors qu'il peut très 
bien n'éveiller en nous que des perceptions très 
vagues, parfois même tout à fait nulles, comme 
on le voit par l'effet de la musique sur les animaux, 
sur les enfants et les gens dont les facultés intel- 
lectuelles n'ont été qu'imparfaitement dévelop- 
pées. La musique les émeut sans qu'ils se rendent 
compte le moins du monde de la distinction des 
sons, c'est-à-dire sans qu'ils utilisent pour les dis- 
tinguer le caractère de perceptivité dont peuvent 
seuls tirer parti à cette fin, les sujets pourvus en 
même temps que d'une certaine culture musicale 9 
d'une oreille naturellement sensible à la' distinc- 
tion des sons. 

B) Le timbre, moins affectif, est plus perceptif. 
— L'évidence de l'affectivité du timbre résulte 
directement de la définition même de ce phéno- 
mène. Il est l'effet, nous le savons, de la com- 
plexité objective du son, que, dans les circonstan- 
ces ordinaires, les sens et l'intelligence jugent 
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simple et par suite inanalysable, alors qu'il est 
en réalité composé. Tout son, en fait, est une har- 
monie engendrée par la segmentation de l'ensem- 
ble des vibrations qui le produisent, en un groupe 
fondamental dont le son est le plus grave des 
tons composants, et en divers groupes accessoires 
dont les vitesses de vibrations sont des multiples 
de celles du ton fondamental (1). Or, l'ouïe reçoit 
de cette variété de sons des excitations simulta- 
nées. Ce qui apparaît à notre esprit sous la forme 
d'un son unique, est donc dans l'expérience une 
multiplicité de sons, la somme d'un certain nom- 
bre de sons élémentaires d'une constitution sans 
doute analogue, mais que le raisonnement peut 
traiter comme s'ils étaient simples, parce qu'en 
fait leur décomposition échappe à nos procédés 
de recherche. Chacun de ces sons élémentaires 
étant dû à un mouvement vibratoire, se caracté- 
rise nécessairement, comme le son résultant, par 
la vitesse des vibrations qui lui ont donné nais- 
sance. Il a donc une hauteur propre, et de ce 
chef, il est affectif. Mais de ce que les harmoni- 
ques dont résulte un timbre donné, ne sont doués 
que d'une faible perceptibilité propre, ce que 
démontre avec leur subordination expérimentale 
au son principal, cette preuve donnée par Helm- 



1. Tyndall, o. c, p. 215. 
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holtz (1) qu'il faut une grande attention, même à 
une oreille exercée pour les distinguer quelque 1 
fois, de cela, disons-nous, découle que l'affecti- 
vité du timbre est naturellement très faible. 

Sa perceptivité, en revanche, est considérable. 
Nous avons exprimé approximativement par le 
nombre 49 la perceptivité de la hauteur des sons 
vocaux. Celle de leur timbre est de beaucoup plus 
élevée. Au point de vue général, et si l'on consi- 
dère la diversité des corps vibratoires, la percep- 
tivité de l'un quelconque de ces corps se mesu- 
rera, d'après les principes posés plus haut, par un 
nombre égpl à la somme de ces corps, y compris 
le corps mis en expérience. Cette somme est sans 
aucun doute très supérieure à 49, et si l'on tient 
compte non seulement des corps naturellement 
vibratoires, mais encore de ceux que crée l'indus- 
trie, et de l'immense variété de formes que tous 
ces corps peuvent revêtir, en réfléchissant qu'à 
chacune de ces formes, quel qu'en soit le nombre, 
correspond un timbre propre, on ne pourra mécon- 
naître que du fait de la nature et de la forme des 
corps vibrants, la perceptivité du timbre est réel- 
lement sans bornes. 

Mais nous n'avons à envisager ici que le seul 
timbre vocal et le timbre vocal d'une seule et 
même voix humaine. Or, la perceptivité de ce tim- 

1. Cf. Blaserna et Helmholtz, o. c, p. 194. 
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bre échappe elle-même à toute évaluation numé- 
rique et Ton doit la tenir pour illimitée. Les sons 
vocaux, en effet, se distinguent en deux classes. 

Les uns ne sont autre chose que des modifica- 
tions du cri naturel, c'est-à-dire du son que l'air 
chassé des poumons produit en forçant les cordes 
vocales à vibrer quand la bouche est laissée 
ouverte. Ce sont les voyelles. Leur différence a 
pour cause la variété des harmoniques dont s'ac- 
compagne le son fondamental lorsque la disposi- 
tion de la bouche, de la langue et des lèvres fait 
varier le degré de sa résonance. 

En tant que sons, les voyelles ont nécessaire- 
ment une hauteur et, par suite, sont affectives. 
Mais ce n'est point par ce caractère qu'elle nous 
intéressent le plus: d'abord, il ne leur appartient 
pas en propre, il leur est imposé par la tonalité 
générale de la série dont elles font partie et cette 
tonalité dépend elle-même de la nature des émo- 
tions exprimées par la série. En outre, les varia- 
tions de hauteur des voyelles composant une série 
déterminée, sont par elles-mêmes si faibles, et 
l'habitude contribue à les rendre si peu sensibles, 
qu'elles ne sont pratiquement distinguées que dans 
des cas exceptionnels. Elles ne sont néanmoins 
pas nulles, mais le plus souvent elles passent ina- 
perçues. 

La grande importance des voyelles ne réside 
donc pas dans leur affectivité, c'est-à-dire dans leur 
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hauteur: elle est dans la grande perceptivité que 
leur communique la différence de leur timbre, et 
c'est leur timbre, à savoir le caractère par où, leur 
hauteur restant identique, elles peuvent se distin- 
guer les unes des autres, qui seul est utilisé par 
le langage. C'est leur timbre qui en fait des signes, 
et l'on a le droit, en l'espèce, de ne voir en elles 
qu'une diversité de timbres vocaux. 

La seconde classe de sons engendrés par la 
voix humaine est la classe des consonnes. « Les 
« consonnes, dit M. Jamin (1), ne sont point des 
« sons persistants, mais des m'odes de commencer 
« ou de finir les voyelles par une sorte d'explo- 
« sion, c'est-à-dire par un mouvement de Pair 
« comprenant au plus un très petit nombre de 
« vibrations de forme différente de celle de la 
« voyelle qu'elles modifient ; on les produit par 
« un coup de langue ou un mouvement des 
« lèvres... Cette explosion précède le son musical • 
« de la voyelle et cesse aussitôt qu'il a pris nais- 
se sance dans &a, be, bi..., ou bien elle le termine 
« par un mouvement final des lèvres dans ab, at, 
« ar. Outre ce rôle, quelques consonnes ont la 
< propriété de représenter une sorte de sifflement 
« ou de frottement, s,z,j, r, qui peuvent se conti- 
« nuer indéfiniment sans émission de son propre- 



1. Cours de physique de l'École polytechnique, 4° éd. refondue 
par M. Bouty, tome III, 1 er fasc, p. 180. 
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<< ment dit, soit que la période correspondante soit 
« trop rapide pour impressionner l'oreille, comme 
« dans les sifflantes, ou assez lente pour qu'on 
« puisse, dans les roulantes, en saisir les pulsa- 
« tions individuelles. » 

De ce lumineux exposé, il ressort avec évidence 
que les consonnes sont des bruits destinés à intro- 
duire ou à continuer les voyelles, et dont la variété 
propre s'ajoute, comme un nouvel élément de dif- 
férenciation, à la variété distinctive des timbres 
vocaux. De là résulte que malgré le très petit nom. 
bre de voyelles habituellement utilisé parmi le 
nombre infini des voyelles utilisables, le nombre 
des articulations obtenues par la combinaison des 
voyelles et des consonnes, s'élève pour le français 
à plusieurs centaines. En combinant le timbre a 
avec les diverses consonnes de notre alphabet (1) 
on obtient 399 articulations, et 2394 quand on 
répète l'opération sur chacune des autres voyelles : 
e, i, o,u, ou. Mais ce chiffre est lui-même très infé- 
rieur à la réalité, ne serait-ce que parce qu'il 
néglige les diphtongues et n'embrasse pas les 
séries qu'il est possible de constituer avec deux 
consonnes antécédentes ou conséquentes, comme 
Ma, bra 9 fla,fra, pla, etc. abl ou alm, ast, etc. Il 
est juste de dire que toutes les combinaisons que 
l'on peut former ainsi, non plus que toutes celles 

1. Nous cd comptons 19. 

10 
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qui se composent d'une voyelle encadrée entre 
deux consonnes, ne sont point utilisées par notre 
langue. Il n'en subsiste pas moins, que le nombre 
des combinaisons usitées laisse bien loin le chiffre 
de 49 degrés auquel se mesure la perceptivité de 
la hauteur, attendu que la perceptivité du timbre 
vocal est susceptible d'être représentée par un 
indice numérique, qu'il n'est pas exagéré d'estimer 
de 50 à 55 fois plus fort. 

La conclusion de ces remarques est que, sans 
qu'on puisse en traduire le rapport sous une expres- 
sion numérique exacte, l'affectivité et la percepti- 
vité sont respectivement en raison inverse dans 
le timbre et dans la hauteur, comme le montrent 
les tableaux qui suivent, et dont le second, d'ail- 
leurs, n'est que la contrepartie du premier. 

Tableau A) Affectivité respective de la hauteur et 
du timbre comparée à leur perceptivité. • 



Grandeur il. 
d'affectivité (2. 



Très affective 
Peu affectif 



Hauteur 
Timbre 



Peu perceptive ] 
Très perceptif ] 



Tableau B) Perceptivité respective du timbre et de 
la hauteur comparée à leur affectivité. 

Grandeur de U . [ Très perceptif ] Timbre [ Peu affectif 1 
perceptivité] 2. [Peu perceptive] Hauteur[ Très affective] 

VII. — Distinction entre la mélodie etla parole. 
— On voit maintenant en quoi diffèrent les deux 
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modalités du langage vocal. La mélodie, qui en est 
la forme émotive, utilise surtout dans les sons 
leur caractère affectif. Elle les prend dans leur 
hauteur, pour ne se préoccuper que très accessoi- 
rement de leur timbre ; en d'autres termes elle 
est affective plus que perceptive, bien que sa per- 
ceptivité ne soit cependant pas nulle : c'est sur 
elle, en effet, que se fonde la personnalité de la 
voix. Mais si la mélodie vocale est bien un lan- 
gage, elle n'est cependant pas une parole : appro- 
priée à merveille à la transmission des sentiments 
elle est mal appropriée à la transmission des 
idées. 

La parole, au contraire, qui est la forme idéa- 
tive du langage, utilise surtout dans les sons leur 
caractère perceptif. Elle les prend dans leur tim- 
bre, pour ne se préoccuper qu'accessoirement de 
leur hauteur, d'où il suit qu'elle est perceptive 
bien plus qu'affective, quoique son affectivité ne 
soit néanmoins pas nulle. 

Mais si l'on compare le degré de perceptivité 
d'un son considéré dans sa hauteur, et le degré 
d'affectivité d'un son considéré dans son timbre, 
on s'apercevra que la perceptivité d'un son en 
hauteur est sensiblement plus faible que l'affecti- 
vité du son envisagé dans son timbre. Il suit de 
là que si la mélodie est un langage, mais non pas 
une parole, la parole* en même temps qu'elle est 
un langage est aussi appréciablement une mélo 



148 l'expression du rythme mental 

die. Personne n'ose parler de « la parole de la 
mélodie » : c'est là une expression à bon droit 
inusitée parce qu'elle ne représente rien à l'es- 
prit. Mais on parle communément de « la mélo- 
die de la parole », et l'expression est aussi exacte 
qu'intelligible. 

VIII. — Le rythme de la mélodie et de la 
parole. — Toutefois, si son degré de percepti- 
vité n'est pas assez élevé pour faire de la hauteur 
du son vocal la matière d'une parole, il suffit ce- 
pendant pour en faire la matière d'un langage, 
c'est-à-dire pour lui permettre de servir de signe, 
de se voir attribuer un sens. Un sens vague, et le 
plus souvent, intraduisible dans ses détails, par 
des mots, mais réel et saisissable néanmoins à 
l'intelligence, quoique par voie de symbolisation 
abstraite, c'est-à-dire indirectement (1). Or, du 
moment où nous lui reconnaissons un sens, nous 
reconnaissons par là même à la mélodie un rythme 
logique, le rythme caractéristique de toute sys- 
tématisation intelligible. Mais la matière de ce 
rythme sera nécessairement la hauteur du son, 
par où la mélodie est mélodie, c'est-à-dire est un 
langage affectif. 

1. Voir sur cette question le livre très documenté de M. Jules 
Combarieu, Les rapports de la musique et de la poésie considé- 
rées au point de vue de V expression, Alcan, 1894. (I re part. Ch. II 
et III) et le compte rendu critique qu'en a donné M. Lionel-Dau- 
riac dans la Rev. phil., juillet 1894, p. 85. 
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La parole, de son côté, aura nécessairement 
dans le timbre qui en fait une parole, c'est-à-dire 
un langage idéatif, le fondement de son rythme 
propre. 

On peut dire, en résumé, que, langages toutes 
deux, la mélodie et la parole sont assujetties tou- 
tes les deux au rythme logique de la pensée. Chez 
Tune et l'autre l'expression sensible de ce rythme 
est de nature acoustique, mais la mélodie étant 
plus affective que perceptive, ce qui signifie par- 
lant à la sensibilité plus qu'à l'esprit, aura # un 
rythme affectif; tandis que la parole étant plus 
perceptive qu'affective, ce qui signifie parlant à 
l'intelligence plus qu'à la sensibilité, aura un 
rythme perceptif. 

L'étude objective que nous allons faire de la 
constitution du rythme dans la mélodie et dans la 
parole, nous montrera que c'est en effet ce qui a 
lieu. 



CHAPITRE VI 



GENÈSE DE LA MELODIE 



I. — DÉFINITION DE LA MELODIE. —On peut défi- 
nirja mélodie une suite agréable de sonorités 
dont l'objet est d'exprimer un sentiment fût-il 
pénible. Eliminons d'abord de cette formule tout 
élément tonal ou spécifique, c'est-à-dire tout ce 
qui s'y rapporte au caractère et à l'objet de la 
mélodie, dont nous n'avons que faire pour le 
moment, il y restera que la mélodie est une suite 
de sonorités, une série d'ordre physique. De cette 
série physique nous savons déjà, par ailleurs, deux 
choses : qu'elle doit s'ordonner suivant un rythme, 
puisqu'elle est l'expression d'une pensée affective 
dont un des caractères est d'être rythmique, et 
ensuite — Fexpérience nous l'apprend, — qu'elle 
est en effet positivement constituée d'après un 
rythme. Dès maintenant donc, nous pouvons dire 
de la mélodie qu'elle est non seulement une série, 
mais un système de sonorités unies par des rap- 
ports de convenance réciproque, et disposées 
d'après le principe de l'intercalation régulière 
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d éléments à forme fixe, entre des éléments diffé- 



renciés. 



IL — Le rythme acoustique de la mélodie. — 
La constitution de ce rythme étant liée à celle de 
la mélodie, c'est en recherchant comment la mélo- 
die parvient à se constituer théoriquement, que 
nous la verrons s'organiser suivant un décours 
rythmique. Il s'agit de s'expliquer, en effet, com- 
ment entre ce qu'on peut appeler la matérialité 
du son et l'immatérialité de la pensée affective, il 
peut s'établir une corrélation de telle nature que 
la pensée affective puisse trouver, dans le son, 
l'exacte expression de sa spécificité comme de son 
rythme. Le premier point soulève un problème 
qui, dans ses détails, sort de notre cadre (1), et 
sur lequel nous n'aurons pas à nous arrêter. Le 
deuxième point seul sera l'objet de notre part 
d'un examen approfondi. 

III. — Le son unique, point de départ de la 

MÉLODIE, ET SON RYTHME VIBRATOIRE. — Pour expO- 

ser avec méthode comment se forme le ryth me de 
la mélodie, nous partirons de l'hypothèse où la 
mélodie — si tant est qu'un tel nom convînt encore 
à ce qui n'en serait que le germe, — ne se com- 
poserait que d'un son unique. 

1. Cf. COMBARIBU, O. C. 
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Il serait facile de démontrer que le mouvement 
vibratoire dont ce son est le résultat, s'effectue 
suivant un rythme. En effet, à supposer simple- 
ment qu'un son ne soit constitué que par les vibra- 
tions successives d'une seule molécule matérielle, 
on doit admettre que ces vibrations sont, dans la 
durée, objectivement distinctes les unes des autres, 
c'est à-dire que la seconde se produit après la 
première, et non en même temps qu'elle, la troi- 
sième après la seconde, et ainsi de suite, chacune 
d'elles ne pouvant commencer qu'après la cessa- 
tion de la précédente. Or, une vibration consiste 
dans le fait pour la molécule, d'occuper une série 
de positions en deçà et au delà de son point d'équi- 
libre propre. Ces diverses positions étant fixes., 
leur ensemble est une rythmie, et une succession 
de vibrations identiques par hypothèse, cons- 
titue forcément un rythme. Sans doute, il y 
aurait à faire des réserves sur certains cas (1) 
mais il suffit que le fait soit vrai en général, et il 

1. Ainsi une seule vibration ne pouvant suffire à donner un son 
perceptible, la suite des vibrations nécessaires pour le produire 
n'est une séquence rythmique, dans le cas théorique où l' in- 
tervalle entre ces vibrations est nul, que si l'on prend pour unité 
de rythme la moitié d'une vibration et non une vibration totale, 
attendu que la différenciation entre les éléments systématisés ici 
ne s'opère point de vibration à vibration, mais d'une demi-vibra- 
tion à l'autre. Les conditions toutefois se trouvent changées, dès 
que l'on suppose, comme nous le faisons nous-même, qu'entre 
chaque vibration entière s'interpose, si faible qu'il soit, pourvu 
qu'il soit perceptible, un intervalle d'arrêt dans le mouvement. 
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Test aussi bien de la série de vibrations qui for- 
ment ce que Ton nomme les ondes sonores, et 
qui sont exécutées simultanément, autour d'une 
première molécule en mouvement, par toutes les 
molécules a voisinante s. Mais on n'ignore pas que 
les séries de vibrations qui constituent un son 
perceptible sont inexistantes pour l'oreille, à qui 
le son se manifeste comme une unité. De là résulte 
que ce qui est en réalité complexe dans l'expé- 
rience, paraît dans les circonstances ordinaires, 
simple et indécomposable à la . perception. Le 
rythme vibratoire du son ne joue par suite aucun 
rôle dans la mélodie, et Fhypothèse qui se flatte de 
dériver celle ci d'une seule sonorité, devrait être 
écartée aussitôt qu'émise, s'il fallait s'en tenir à 
cet unique élément. Sans donc nous obstiner à ne 
considérer que lui, nous rechercherons s'il n'est 
pas d'autres principes dont le concours permet au 
son de devenir mélodie en revêtant la forme 
rythmique. 

IV. — Le silence. — Il est manifeste que ce 
son interrompt pour le limiter, un silence à com- 
mencement indéfini (1) du sein duquel il semble 
surgir. De même, à ce son une fois éteint, succé- 
dera nécessairement un silence à commencement 
défini et à terminaison indéfinie. Le son en ques- 

1. Cf. Paul Pibrson, Métrique naturelle du langage. Paris, 
Vieweg, 1883. 1" partie, ch. I", § 7, p. 5. 
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tion se trouve ainsi encadré (1) entre deux silen- 
ces indéfinis en sens contraire. Pour schématise r 
plus facilement ces faits, au silence à commence- 
ment indéfini qui précède notre son, nous donne- 
rons pour symbole la lettre 'S (2), en lui conser- 
vant le nom de silence. Quant au silence à 
commencement défini et à terminaison indéfinie 
par lequel ce son est suivi, nous rappellerons un 
arrêt et le désignerons par le symbole S'. 
Prenant alors pour représenter le son la let- 



tre N ou le signe v * nous pourrons figurer 



N 



tout le système sous la forme 's ç j S' ou 



'S N S' 



en empruntant ses symboles à la 



notation musicale. 

Mais pour n'être en soi que l'absence de toute 
sensation auditive, le fait du silence, dû à Finac- 

1. « Les âmes se pèsent dans le silence, comme l'or et l'argent 
« se pèsent dans l'eau pure, et les paroles que nous prononçons 
c n'ont de sens que grâce au silence où elles baignent. » Mobtbr- 
linck. 

2. Qui s'énoncera : Prime S. 
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tion de toute cause productrice de son et, en Fes- 
pèce, puisqu'il s'agit d'une mélodie vocale, à 
l'immobilité momentanée du pharynx (1) n'en est 
pas moins un état de chose* appréciable à l'esprit 
par l'intermédiaire de l'oreille, pour laquelle il 
correspond à une période de fonctionnement à 
vide. En réalité, durant le silence, il n'y a pas 
perception mais imperception acoustique. Toute- 
fois, cette imperception se ramenant à la cons- 
cience d'un défaut de toute perception auditive, 
est elle-même en définitive une perception, quoi- 
que d'ordre négatif: on écoute, mais on n'entend 
rien. Ceci établi, le système précbnsidéré se 
trouve comprendre trois éléments : 1° un premier 
élément négatif, le silence initial 'S ; — 2* un 
élément positif, la sonorité N ; — 3° un second 
élément négatif, Farrêt terminal S'. Il est facile 
de voir qu'il y a là une rythmie, parce qu'en ajou- 
tant cette série plusieurs fois à elle-même, on ob- 
tiendra manifestement un rythme acoustique cons- 
titué par deux ou plusieurs sons interposés entre 
des silences. Dans ce cas, cependant, Farrêt S' 
qui est un silence à commencement défini et à 
terminaison indéfinie, se verrait limité dans sa 
terminaison par la survenance de la deuxième 
sonorité, et il deviendrait un silence à double 
limite, c'est-à-dire un silence à commencement et 

1. Voy. Bourdon, o. c, p. 112. 
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à terminaison définis, forme que nous désigne- 
rons par le nom de pause, en lui donnant pour 
symbole la lettre P. 

V. — Genèse psychologique de la mélodie. 
— Il s'agit maintenant de rechercher par quel 
processus une mélodie pourra sortir de cette ryth- 
mie 'SNS' qui n'en est encore que le germe. Pour 
bien préciser les conditions de noire étude, nous 
remarquerons tout d'abord que la mélodie type 
dont il est question ici n'est point celle qui se 
compose sur des paroles dont elle doit suivre le 
rythme, mais la mélodie indépendante de toute 
autre pensée que la pensée affective dont elle doit 
être l'expression. La genèse de ce genre de mélo- 
die peut s'opérer suivant deux modes : ou elle est 
le produit spontané de l'inspiration, ou elle ré- 
sulte d'une recherche réfléchie et qui peut être 
laborieuse. 

On sait que beaucoup trop d'orateurs ou d'écri- 
vains font dire dieux qu'ils vont des mots à l'idée, 
parce qu'ils parlent ou écrivent avant de penser, 
et laissent le signe leur suggérer la chose signifiée, 
au lieu de procéder en sens inverse. Le même 
défaut se rencontre chez le mélodiste qui, trop 
souvent, passe du motif au sentiment, alors qu'il 
devrait suivre une voie contraire, et attendre le 
sentiment, réel ou imaginé, avant d'évoquer le 
motif. Il est à peine besoin de dire qu'en littéra- 



\ 
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ture comme en musique, ce procédé n'est pas celui 
des maîtres de l'art. C'est l'idée ou le sentiment 
qui surgissent d'abord chez eux ; l'expression ne 
vient qu'après, quand la pensée s'est faite claire 
et distincte, et ils ne parlent ou chantent que lors- 
qu'ils savent nettement ce qu'ils veulent dire ou 
noter. Mais l'inspiration est parfois rebelle. Même 
lorsqu'elle doit traduire un sentiment très précis, 
elle ne surgit pas toujours, définitive, du cerveau. 
Il faut souvent courir après elle, l'attendre parfois 
longuement en vain, et se résigner d'avance à ne 
la voir apparaître que lorsque le sentiment qu'elle 
veut matérialiser ne hante plus la conscience qu'à 
l'état de souvenir. C'est alors l'inspiration réfléchie 
si l'on peut dire, fruit précieux mais artificiel, et 
dans plus d'un cas, tardif, de la patience et du tra- 
vail. Telle est l'espèce de mélodie dont le dévelop- 
pement va nous occuper. Elle n'est point, la 
plupart du temps, l'expression instantanée d'un 
sentiment qui s'extériorise phase à phase en même 
temps qu'il se manifeste, mais une sorte de repré- 
sentation ou de copie symbolique, réduite ou 
agrandie, d'un sentiment depuis longtemps éva- 
noui, et dont la mémoire a gardé la trace, ou même 
d'un sentiment fictif et que, de toutes pièces, on 
se forge, sans l'éprouver autrement, pour la cir- 
constance et par jeu. 

Il est rare qu'entre le sentiment et la mélodie 
il y ait d'autre rapport réel qu'un rapport d'orien- 
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talion et de spécificité générale. Quant au rapport- 
de durée, il parait se borner ordinairement à une 
analogie raisonnable. La mélodie est limitée en 
durée, tandis que le sentiment peut, suivant les 
cas, se prolonger ou se restreindre en l'esprit, dans 
des limites absolument arbitraires. Nous admet- 
tons donc que la durée de la mélodie n'est point 
la reproduction instant pour instant du sentiment 
qu'elle exprime, mais qu'elle en respecte les pro- 
portions et s'y mesure sans les égaler. v 

Conformément à ces données nous supposerons 
tout d'abord que dans la rythmie initiale *SNS' 
le terme positif N se développe suivant une durée 
indéterminée, assez prolongée toutefois pour qiief 
la mélodie puisse s'y déployer à l'aise, et de toute 
façon — qu'elle la dépasse ou reste en deçà — en 
rapport avec la durée réelle du sentiment à expri- 
mer. 

VI. — L'élément positif. — Le terme positif N 
est par lui-même une sonorité continue dont le 
degré tonal ou hauteur, est représenté par une 
quantité quelconque, mais en l'espèce, donnée 
comme fixe. Il est clair qu'aux trois phases de la 
pensée affective que ce son traduit, — peu nous 
importe avec quelle exactitude — correspondent 
trois moments de sa durée. A la première phase 
du sentiment correspond le premier moment du 
son. comme à la deuxième et à la troisième phase 
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affective correspondent respectivement le second 
et le troisième moment. Mais la durée du son N 
étant indéterminée, celle de ses moments n 1 , n*, 
n', Test aussi. Ils sont peut-être isochrones, et 
leur durée propre, dans ce cas, est égale au tiers 
du son tout entier. Mais il n'en est pas nécessai- 
rement ainsi. D'un sentiment qui s'est prolongé 
avant de s'éteindre, les phases ne sont point néces- 
sairement d'égale durée ; il semble que d'ordinaire 
la seconde persiste plus que les deux autres, les- 
quelles de leur côté peuvent se prolonger plus ou 
moins, sans que Ton voie de raison qui les oblige 
à durer le même temps. De là suit que les trois 
parties de la sonorité N ne peuvent pas être exac- 
tement déterminées en durée par leur rapport à 
la durée du phénomène. Elles ne se distinguent 
Tune de l'autre que par à peu près, et en fonction 
approximative de leur situation réciproque. Dans 
ces conditions, il est manifeste que Tunique sono- 
rité dont il s'agit a beau faire partie d'une rythmie, 
jamais l'oreille, en la percevant, n'éprouvera d'im- 
pression rythmique. Des trois éléments, en effet, 
dont se compose le système, le son et les deux 
silences qui l'encadrent, le premier, sans doute, 
le son N, se prolonge un certain temps, mais il 
reste durant tout ce temps semblable à lui-même, 
sans que rien ne permette d'y distinguer isolément 
les trois phases dont on le sait composé. Cet élé- 
ment, de plus, ne figurant qu'une seule fois dans 
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le système ne saurait lui communiquer un carac- 
tère rythmique. 

VII. — Les éléments négatifs. — Au premier 
abord, il paraît devoir en être différemment des 
deux silences, dont l'un 'S, précède, et l'autre S', 
suit la sonorité N. Mais il suffit de réfléchir un ins- 
tant pour se rendre compte que ces deux silences, 
à leur tour, ne suffisent point à former un rythme, 
en se succédant de part et d'autre du son. La 
rythmie signalée ici est une rythmie apparente, et 
n'a de réalité que dans le graphisme arbitraire 
sous lequel on peut l'exprimer pour l'œil, comme 
dans la figure ci-dessous : 



D 



's l J . âL 




Mais, r en fait, de rythme ou de rythmie acousti- 
que, il n'en est aucune apparence dans ce système, 
et cela pour plusieurs raisons. 

Dans l'hypothèse d'abord où l'on ferait abstrac- 
tion de la diversité de limitation des silences 'S et 
S', et où Ton*y verrait deux éléments identiques, 
la perception de la sonorité N, ne saurait, par cela 
seul qu'elle suit le premier et précède le second, 
s'accompagner à aucun degré du sentiment que 



GENÈSE DE LA MÉLODIE 161 

cette sonorité fait partie d'une séquence rythmi- 
que. C'est que le silence est une perception d'or- 
dre négatif, un néant de perception auditive, et 
qu'entendre le silence équivaut à ne rien entendre. 
A ce point de vue purement auditif, une sonorité 
unique de hauteur quelconque mais fixe, ne peut 
suggérer l'idée ni d'une rythmie, ni à plus forte 
raison d'un rythme. Elle est comme suspendue 
dans Timperception, et pour la figurer exactement, 
il conviendrait de réduire notre schéma comme 
suit : 



'«/ 



dz: *• 



La même absence de tout rythme et de toute 
rythmie acoustique se constaterait dans le cas où 
traitant par hypothèse les silences 'S et S' comme 
des perceptions positives, on tiendrait compte, — 
ce qui alors deviendrait inévitable, — de leur 
diversité de limitation. Il est manifeste, en effet, 
qu'indéfinis et limités en sens contraire, ces deux 
silences ne pourraient représenter pour l'esprit 
des éléments identiques, et que l'occurrence de 
l'élément S' ne saurait être assimilée à un retour 
de l'élément 'S. Les deux termes sont trop diffé- 
renciés par la position qu'occupe, par rapport à 
eux, la sonorité qui les sépare. 



11 
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Il semble bien cependant, que l'esprit, au moment 
où le son se fait entendre, et au moment où il 
s'éteint, ait une certaine conscience propre, d'abord 
de la rupture d'un premier silence d'où surgit sa 
perception, et ensuite de l'ouverture d'un nouveau 
silence qui en interrompt la durée. Mais ni l'un 
ni l'autre de ces silences n'engendre d'impression 
rythmique, parce qu'ils restent l'un et l'autre, 
indéterminés par un côté. Le silence peut bien 
engendrer ou du moins contribuer à préciser l'im- 
pression rythmique, mais c'est à la double condi- 
tion et que la durée n'en soit pas trop longue, car 
il pourrait alors exister effectivement un rythme, 
sans qu'aucune impression rythmique se produi- 
sît en l'esprit, — et que ce silence soit exactement 
défini, c'est-à-dire, soit limité dans son commen- 
cement comme dans sa fin. Or, tel ne saurait être 
le cas des deux silences, dont l'un précède et l'au- 
tre suit une mélodie. Ils sont l'un et l'autre indé- 
finis, et s'ils peuvent servir de cadre soit à une 
rythmie, soit à un rythme acoustique, ils ne sau- 
raient être considérés comme contribuant pour 
l'oreille et pour l'esprit, à former ce rythme ou 
cette rythmie. C'est donc entre ces deux silences, 
le silence initial ou silence proprement dit 'S, et 
le silence terminal ou arrêt S',que doit se réaliser 
le rythme. 

VIII. — Les pauses limitatives des parties du 
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rythme. — Mais ces deux éléments une fois éli- 
minés de la rylhmie mélodique, nous nous retrou- 
vons en face de Tunique sonorité dont elle se 
compose jusqu'à présent. Gomment, de ce point 
de départ, passer à la mélodie rythmée? 

Nous aurons effectué un premier progrès, en 
utilisant l'aptitude à préciser, dans une série, l'im - 
pression rythmique, qui est le propre de cet élé- 
ment que nous venons d'appeler le silence défini , 
et que nous avions déjà mentionné sous le nom 
de pause ou silence à double limite. Cette aptitude 
de la pause n'est pas contestable. La pause, en 
effet, implique nécessairement deux sonorités 
entre lesquelles elle s'intercale et qui la limitent. 
Il ne s'en dégage à coup sûr aucune perception 
positive, elle ne compte donc proprement pour 
rien dans le rythme, mais elle en découpe les élé- 
ments, elle les rend plus distincts en les isolant 
les uns des autres, et forme entre eux comme un 
fond sur lequel leur relief se détache. A ce titre, 
elle est susceptible d'être figurée pour l'œil dans 
un schéma graphique du rythme, ce qui prouve 
que si elle n'est rien pour l'oreille, elle est cepen- 
dant quelque chose en soi, puisqu'elle peut com- 
porter un symbole visuel. 

Ceci entendu, et en nous rappelant que l'unique 
sonorité qui nous occupe se développe dans une 
certaine durée, nous pouvons employer deux 
pauses à y limiter les parties jusqu'alors indis- 
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tinctes, qui correspondent aux trois phases dû 
sentiment dont cette sonorité représente l'expres- 
sion. 

Mais pas plus que nous ne connaissons au juste 
la durée totale de notre sonorité, nous ne savons 
au juste en quel point de cette durée commencent 
et finissent ses parties. Tout ce que nous savons 
à cet égard, c'est que la première partie commence 
avec la sonorité même, et que la troisième s'a- 
chève en même temps que celle-ci. Le point où 
la première se termine et où la seconde commence, 
celui où la seconde prend fin, et où prend nais- 
sance la troisième, nous sont inconnus. Qu'à cela 
ne tienne : point n'est besoin pour le moment 
d'une exactitude mathématique. Plaçons nos deux 
pauses au juger, et admettons que chacune d'elles 
occupe réellement la situation qui lui convient. 
Notre démonstration d'ailleurs, n'en exige pas da- 
vantage, attendu que, dans la pratique, la durée 
de chacune des parties de la mélodie n'a rien de 
fixe: elle est, sans doute, en rapport avec la durée 
totale, mais celle-ci, pour n'être pas absolument 
arbitraire, ainsi que nous le verrons, ne saurait 
être une valeur constante, parce qu'elle est elle- 
même déterminée par la durée du sentiment, sur 
laquelle se règlent ses proportions, et qui peut, 
suivant les cas, se prolonger plus ou moins. 

Deux hypothèses peuvent se présenter ici. La 
première est celle où les parties de la sonorité que 
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séparent nos deux pauses seraient égales en durée, 
comme d'ailleurs, les pauses elles-mêmes. Nous 
aurions alors un rythme, susceptible d'être expri- 
mé pour l'œil, par une figure telle que la suivante, 
où les points représentent la partie indéfinie du 
silence et de l'arrêt, où les pauses sont symbo- 
lisées par des lignes, et les éléments sonores par 
le signe O 

S _ Pi _ P 2 _ S' 



• • 



r/? * 



TtyÛime négatif - 
des silences 



Rythme positif de3 sonorités 

ïf - ^ — ^ ^ " r -~ 

silences 

Deux rythmes, on le voit ainsi, se combinent 
dans cette série, un rythme négatif des silences et 
des pauses que représente isolément la figure 




• m 



et un rythme positif des sonorités que représente 
isolément la figure 




ou, en supprimant la matérialité graphique des 
éléments négatifs pour n'en laisser subsister que 
les symboles : 

S 5 ^ S P 2 S S' 




La formule définitoire du rythme sonore ainsi 
obtenu, peut s'énonc3r : une suite de trois sono- 
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rites égales en hauteur et en durée — isotones et 
isochrones, — et séparées par des pauses elles- 
mêmes isochrones. C'est là un rythme simple et 
sans caractère, que les musiciens désignent sous le 
nom de rythme passif (i), et dont peuvent donner 
une idée trois coups de baguette frappés sur un 
tambour à intervalles égaux. Il diffère cependant 
de cet exemple par une durée plus prolongée de 
ses éléments sonores, et si tenant compte de cette 
circonstance, nous représentons dans un nouveau 
schéma figuratif les parties de sonorités par des 
lignes égales, nous obtiendrons d'abord le double 
rythme qui suit où les silences sont représentés 
par des points 

S n, Fj n 2 P 2 jij S' 

• • • • ■ • . • ■ • , • — I ■ , I . • • • 




Rythme positif d&r 

sonorités *" 

Rythme negaùïdea si/enœs 

qu'il suffira de supprimer aux endroits des pauses, 
pour en isoler les éléments positifs, comme on 
peut le voir dans le schéma ci-après, où nous 
avons toutefois conservé à l'ensemble du système 
son encadrement de silences. 

'S iij F} /ij P 2 nj S • 

• • • • ————— - • • • 




IX. — Rôle de la hauteur ou tonalité dans 

1. Cf. Elwart. Petit manuel d'harmonie. 10» éd. Paris, Gaïlet» 
p. 60. 
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la constitution du rythme. — Mais trois sono- 
rilés isotones, fussent-elles sériées suivant un 
ordre rythmique, ne sauraient constituer une mé- 
lodie. L'essence d une mélodie est d'être une suite 
variée de sons, et nous n'avons affaire jusqu'à 
présent, qu'à une suite de sons identiques. Nous 
n'aurons donc ébauché une mélodie, que lors- 
qu'une au moins de nos sonorités différera des 
deux autres en degré tonal. 

Opérons maintenant cette modification en la 
faisant porter sur la deuxième sonorité qui est 
actuellement la moins caractérisée. Les deux 
autres éléments sonores demeurant fixes à chaque 
extrémité du système, une rythmie de hauteur 
viendra compliquer immédiatement les rythmies 
déjà obtenues, comme l'indique notre schéma : 

'S *, a' n j S' 

Différence tonaJeY r ^~~~-~^-~~LÛ^j^ ?éP ?.. loEâL—- -""""" r Différence tona/e. 



K • * * ^ • * *,«. ?" Rytnmie positive 

Série des \ /Y x . y^\ r ïj' / s°n o **- compliquée 
éléments négatifs ^<l*j>< ^<L__J><^ dune rythmie tonale 

On pourrait supposer dès lors que la hauteur 
va jouer un rôle important dans le rythme de la 
mélodie, mais il n'en est rien. Très pauvre, très 
rudimenlaire encore, serait en effet une mélodie 
composée de deux sons de hauteur égale, entre 
lesquels s'intercalerait, précédé et suivi d'une 
pause, un son d'un degré tonal différent. L'effet 
mélodique ainsi obtenu serait d'une désespérante 
monotonie, et si nous né pouvons oublier que la 
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mélodie doit être, par définition, une suite agréa- 
ble de sonorités, il ne doit pas nous échapper 
davantage que, par définition toujours, la mélo- 
die est l'expression acoustique d'un sentiment. 
Or, on voit de suite combien peu de sentiments, 
alors qu'il en e&t de tant d'espèces et de nuances 
si variées, pourraient trouver à s'exprimer en une 
mélodie où entreraient seulement deux sons dif- 
férents. 

La richesse de la mélodie ne peut dépendre que 
de la diversité tonale de ses éléments, et nul au- 
tre moyen n'est capable d'assurer cette diversité, 
que l'attribution d'une hauteur arbitraire, la hau- 
teur jugée convenable parle créateur du système, 
à toutes les parties de la mélodie, ainsi que le 
représente le schéma qui suit : 

S n. a' a" 



... 



Mënnce tonale* " A *^"' S 



Mais cette opération qui est la clé du développe- 
ment de la mélodie, tout en laissant subsister un 
rythme acoustique, élimine la hauteur des élé- 
ments constitutifs de ce rythme. Il subsiste un 
rythme acoustique, car (hauteur négligée) on en- 
tend trois sons égaux en durée qui se succèdent à 
des intervalles égaux. Mais en même temps tout 
rythme tonal disparait, puisqu'aucun de ces trois 
sons n'est semblable aux autres, et que le mélo- 
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diste reste toujours libre de leur substituer tels 
autres sons qu'il lui plaira de choisir, dans l'é- 
chelle conventionnelle des sonorités reconnues 
susceptibles d'entrer dans la composition d'une 
mélodie- 

X. — DÉVELOPPEMENT DE LA MELODIE. — Bornée 

à ces trois sonorités, la mélodie ne serait encore 
pour le sentiment qu'un moyen d'expression des 
plus imparfaits. Elle a besoin de plus de variété 
et aussi de plus de souplesse. Pour acquérir l'une 
et Fautre, elle devra diversifier la monotonie de 
ses trois phases sonores, en y opérant des change- 
ments de hauteur. Ce progrès nouveau lui sera 
facilité par la durée même de chacune de ces pha- 
ses. Restée sans doute indéterminée, elle est telle 
néanmoins, que Ton y puisse concevoir et prati- 
quer des divisions. Et si l'on distingue ces divi- 
sions par des différences de hauteur, sans détruire 
d'ailleurs nécessairement la continuité du son, on 
aura obtenu la forme définitive dans laquelle, 
sous l'inspiration d'un artiste habile, la mélodie 
pourra déployer tous ses charmes. Le schéma suir 
vant peut donner une idée de la liberté avec la- 
quelle le compositeur variera dès lors le degré 
tonal des sons associés dans le système. . 



S' 
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On remarquera que si la mélodie a gagné dans 
son contenu à l'emploi de ces procédés, elle n'en 
reste pas moins encore dépourvue de tout rythme 
positif. Elle se compose en effet de trois éléments 
qui se succèdent en une série simple, où ils lter- 
nent avec des pauses ou intervalles de repos. 
Sans doute ces éléments ont ceci de commun qu'ils 
sont des suites de sonorités, mais cet unique 
caractère ne suffit pas à leur communiquer un 
rythme, attendu que les sonorités dont il s'agit sont 
d'un degré tonal essentiellement arbitraire, alors 
que Tordre rythmique ne peut s'établir que sur 
une base fixe. Dès maintenant donc, l'élément 
hauteur nous apparaît comme ne pouvant être 
donné pour principe à l'ordre rythmique de la 
mélodie. Après comme avant son intervention, le 
système demeure une série où le rythme manque. 

XL — La durée. — A défaut maintenant de la 
hauteur, ne serait-ce point la durée qui viendrait 
ici engendrer le rythme? Pas davantage. Nous 
avons bien supposé, dans un but de simplification, 
que nos trois séries de sonorités étaient isochro- 
nes, mais cette hypothèse n'exprime pas la réalité 
des faits tels que les manifeste l'expérience. L'iso- 
chronisme de nos trois segments mélodiques n'est 
déterminé par aucune nécessité d'ordre rationnel 
ou d'ordre pratique. Il peut arriver que ces seg- 
ments soient isochrones, mais ce n'est là, en défi- 
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nitive, qu'un cas tout à fait particulier : ils sont, 
le plus souvent, d'inégale durée, et Ton est fondé 
à dire que l'anisochronisme est leur loi la plus 
générale, à la condition que cette inégalité ne sôit 
pas poussée jusqu'au disparate, et soit maintenue 
dans les limites du goût. La durée, pour ces mo- 
tifs, n'est donc pas non plus l'élément générateur 
de la mélodie. 

XII. — Les Pauses. — Il y reste pourtant encore 
des éléments fixes, et ce sont les pauses. Mais 
outre qu'elles ne sauraient doter la mélodie que 
d'un rythme négatif, l'identité de leur nature est 
inefficace à produire même ce résultat à elle seule. 
Elle aurait besoin de se compléter d'une identité 
de forme qui leur fait défaut. Nous les avons sup- 
posées jusqu'ici d'égale durée, mais comme elles 
ne sont point nécessairement isochrones, pas plus 
que ne le sont les segments mélodiques eux-mê- 
mes, tout rythme même négatif est encore absent 
de la mélodie, au point où nous en avons poussé 
la constitution. 

XIII. — La vitesse des sons. — Aussi bien, 
d'ailleurs, n'est-elle pas encore entièrement réa- 
lisée. A ces trois segments sonores, variés en 
degré tonal, inégaux dans leur durée et séparés 
par des repos de durée elle-même inégale, il 
manque d'être réglés dans la vitesse de leur dé- 
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cours. Et la nécessité d'une régulation parait ici 
d'autant plus grande que la mélodie se dévelop- 
pant dans une durée arbitraire, il serait impossible 
d'établir entre ses segments cette harmonieuse 
relativité de proportions qui doit les équilibrer, soit 
entre eux, soit dans le tout, si Tonne disposait de 
quelque moyen de comparer à celui des autres le 
développement de chacun d'eux. Ce moyen con- 
siste à établir des rapports fixes de durée — et 
par conséquent de vitesse — entre tous les élé- 
ments, sons et pauses, dont la mélodie est consti- 
tuée. Mais sur quelles bases ordonner de pareils 
rapports? Toute comparaison exige l'emploi d'une 
unité : quelle sera l'unité de durée des sons mu- 
sicaux ? Ce devrait être logiquement le minimum 
de temps nécessaire à Fesprit pour les percevoir 
et les distinguer. Or, ce minimum n'est pas cons- 
tant, il varie avec les expérimentateurs, en raison 
du plus ou moins de finesse de leur sensibilité 
auditive, laquelle peut elle-même, se développer 
plus ou moins par l'exercice et l'habitude. 

La question était complexe, on l'a résolue en 
la divisant, et les tâtonnements de l'expérience 
ont abouti à distinguer de l'unité de durée, une 
unité ou plutôt des unités de mouvement, et de 
ces unités elles-mêmes, les rapports que les sons 
musicaux doivent avoir avec elles. 

XIV. — L'unité de durée. — L'unité de durée 
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a été empruntée à la technique usuelle de mensu- 
ration du temps, et c'est la minute, qui n'est point 
une unité particulièrement musicale, mais l'étalon 
auquel se rapportent les unités musicales. Celles- 
ci, de leur côté, ont moins pour objet la mesure 
propre de la durée des sons composant une mé- 
lodie, que la mesure de leur vitesse, laquelle est 
naturellement subordonnée à leur durée, dont elle 
est une fonction. Quant aux rapports des sons 
musicaux avec les unités de mouvement, les uns, 
au nombre de deux, représentent des multiples de 
ces unités, les autres, au nombre de trois, en re- 
présentent des fractions. La série ascendante des 
multiples est exprimée par les chiffres 2 et 4, la 
série descendante des fractions par les expres- 
sions 1/2, 1/4, 1/8, 1/16. Il peut donc y avoir ainsi 
dans la mélodie, avec des sons — nous dirons 
désormais des notes — d'une durée égale à l'unité 
de mouvement, des notes d'une durée double ou 
quadruple, comme des notes d'une durée deux, 
quatre, huit ou seize fois moindre. Les deux 
séries partent de l'unité pour croître ou décroître 
suivant une progression géométrique de raison 2. 
Ces règles sont applicables à tous les genres de 
composition mélodique. 

Pour ce qui est de l'unité de mouvement, sa 
fixité ne saurait être absolue. En effet la vitesse 
de la mélodie doit nécessairement varier avec le 
caractère grave ou léger de chaque sentiment à 
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exprimer. Dans ces conditions il a été dressé une 
échelle d'unité dont chaque degré correspond au 
degré moyen du mouvement susceptible de con- 
venir à toutes les mélodies d'un caractère analogue, 
depuis celles qui se développent avec une lenteur 
solennelle (largo), jusqu'à celles dont le propre 
est de dérouler leurs motifs avec une vertigineuse 
rapidité (prestissimo). Les limites extrêmes de 
cette échelle sont déterminées empiriquement en 
tenant compte des besoins de l'esthétique musi- 
cale. Sa base inférieure, très voisine du seuil de la 
perception auditive (1), c'est-à-dire de ce temps 
moyen minimum de 1/10 de seconde que Ton 
pourrait appeler l'unité physiologique de durée 
du son, parce qu'il représente le temps pendant 
lequel doit durer en moyenne un son pour être 
entendu, -*- est de 17 tierces ou 288 millièmes de 
seconde, soit un peu moins de 3/10 de seconde, 
ce qui équivaut à 1/208 de minute (2). Telles sont 
du moins les indications aujourd'hui universelle- 
ment adoptées du métronome de Maëlzel. Il com- 
porte une série de 168 degrés dont chacun repré- 
sente une unité de mouvement. Ces degrés sont 
désignés par la suite des nombres compris entre 
40 et 208, et leurs indices respectifs, exprimant 
pour chaque degré le rapport de durée d'un type 

1. Cf. Wun»t, o. c, t. I, p. 364. 

2. Plus exactement à 1/208 do 0'59 M J04. 
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de note appelée la noire, à l'unité fondamentale 
de temps, nous apprennent combien de notes de 
ce type doivent être émises dans cet intervalle. 
Ils fixent, par conséquent, la durée de cette figure 
de note qui est dite valoir un temps. La valeur du 
temps est donc toute relative, puisqu'elle n'est la 
mesure fixe que des notes considérées dans un 
mouvement donné. On sait, nous n'y insisterons 
pas, que la lexicologie musicale dénomme blanche 
là note dont la valeur est de deux temps, ronde 
celle dont la valeur est de quatre temps, et qu'en- 
fin elle admet quatre sous-multiples ou subdivi- 
sions de la noire : la croche, d'une durée deux 
fois moindre, puis la double, la triple et enfin la 
quadruple croche, qui valent respectivement qua- 
tre, huit et seize fois moins que la noire, parce 
qu'elles sont mesurées par des fractions égales 
au quart, au huitième ou au seizième de sa durée. 
Une mélodie pouvant comprendre des notes de 
différente durée, la somme des valeurs tempo- 
relles des notes qui la composent, peut de son 
côté, être elle-même inférieure, égale ou supé- 
rieure à l'unité. Elle serait inférieure si la mélodie 
se composait par exemple d'une croche, d'une 
double croche, d'une triple croche et d'une qua- 
druple croche, dont la durée additionnée ne vaut 
pas un temps. A peine est-il besoin de dire 
qu'une mélodie complète est habituellement plus 
développée, et qu'il est de même peu de mélo- 
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dies dont la durée soit limitée à un seul temps. 
Le cas le plus ordinaire est celui où ce minimum 
est dépassé non seulement par la mélodie tout 
entière, mais aussi par chacune de ses parties. Il 
peut arriver alors, aucune règle n'imposant une 
étendue et par conséquent une durée fixe, à la 
mélodie comme à ses subdivisions, que, de même 
que dans le premier cas, le dernier temps de la 
mélodie, — de ses trois segments, ou d'un ou 
deux seulement d'entre eux, — se trouve incom- 
plet. L'intervalle resté disponible est alors occupé 
par un silence dont la valeur peut varier, comme 
varie celle des notes, depuis la pause qui vaut 
une ronde ou quatre temps, jusqu'au seizième de 
soupir qui vaut une quadruple croche, soit la sei- 
zième partie d'un temps. Enfin, entre les notes 
d'un segment, comme la plupart du temps entre 
les segments eux-mêmes, l'intervalle de silence 
peut être d'ordre fractionnaire. De là suit que le 
repos intersegmentaire à double limite, que nous 
avons jusqu'ici désigné par le nom de pause, pour 
les facilités de notre exposé, peut présenter diffé- 
rentes valeurs avec lesquelles il prend aussi les 
différentes désignations de soupir, demi- soupir, 
quart et huitième de soupir, quand il équivaut 
soit à une noire, soit à une croche, soit à une 
double, une triple ou une quadruple croche. 

Pour l'appréciation rapide du rapport de durée 
qui doit exister entre les notes, on est convenu 
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de grouper par deux, par trois, ou par quatre, les 
unités de mouvement, entières ou fractionnaires, 
dont se compose une mélodie. Dans récriture 
musicale, ces groupes sont séparés les uns des 
autres, — mais seulement pour les yeux, et sans 
que la continuité de la mélodie en soit ralentie ou 
interrompue dans l'exécution, — par des barres 
verticales, et on les appelle des mesures. 

Nous touchons cette fois presque au terme de 
notre recherche, mais les développements que 
comportent les questions qu'il nous reste à élu- 
cider, forment un ensemble susceptible d'être 
distingué de ceux qui précèdent, et nous leur con- 
sacrerons un chapitre spécial. 



12 



CHAPITRE VII 



LE RYTHME DE LA MELODIE 



I. — Il existe un rythme métrique. — La mesure 
ne marque point le rythme de la mélodie comme 
le vulgaire paraît le croire. Elle est certainement 
un fait rythmique, mais elle a son rythme propre 
qui est celui des perceptions sonores ou des si- 
lences dont la suite constitue la mélodie. Il im- 
porte donc de distinguer nettement du rythme 
particulier de la mélodie, le rythme de la mesure 
ou rythme métrique. Il y a là deux faits bien dis- 
tincts. Le rythme de la mélodie, comme, Ta vu 
M. Braunschvig (1), est l'expression sensible, la 
traduction acoustique d'un rythme mental; le 
rythme de la mesure est un rythme purement 
mécanique et mathématique auquel obéissent, en 
tant que phénomènes de mouvement, les sons 
constitutifs de la mélodie. Ces deux rythmes dif- 
fèrent donc tout d'abord en ce que le premier ob- 
jective un rythme psychologique, tandis que le 

1. Le sentiment du beau et le sentiment poétique, Paris, Alcan. 
P. 51. 
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second se réalise spontanément en vertu des lois 
de la nature physique. 

Une autre différence entre ces rythmes est que, 
nécessairement associés, ils ne se confondent pas 
nécessairement. Le rythme métrique ordonne 
bien dans le temps, le rythme de la mélodie, mais 
il le détermine si peu en lui-même, que Ton peut 
les représenter l'un et l'autre, comme nous le 
verrons plus loin, par des schémas indépendants. 
Bref, ces deux rythmes se superposent sans néan- 
moins coïncider, si ce n'est fortuitement. Il n'en 
a pas fallu davantage cependant, pour que Ton 
fût porté à les confondre, étant donné surtout 
que, métrique ou mélodique, ces deux rythmes 
ont encore de commun leur essence même, si Ton 
peut dire, et la forme sous laquelle se manifeste 
cette essence dans l'un et dans l'autre. 

II. — Distinction entre le rythme métrique et 
le rythme db la mélodie. — Justifions mainte- 
nant par des faits précis l'individualisation de cha- 
cun d'eux. 

Le rythme de la mélodie par lequel le rythme 
interne du sentiment s'extériorise en des percep- 
tions sonores, résulte, comme celui-ci, de la sys- 
tématisation en une série temporelle, de deux ou 
trois parties ou éléments différenciés en valeur. 
Le rang linéaire de ces éléments dans la série est 
rationnellement déterminé par leur qualification. 
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Quant à leur étendue elle n'est pas constante, et 
ils se composent eux-mêmes de termes de percep- 
tibilité, notes ou silences, dont le nombre est 
variable, comme est variable leur durée. Celle-ci 
peut affecter en effet, pour chacun des 168 degrés 
de mouvement usités dans la pratique musicale, 
7 variétés numériques qui, du quadruple au sei- 
zième de l'unité se succèdent suivant une progres- 
sion géométrique de raison 2. Ces termes percep- 
tibles enfin, peuvent se combiner de la manière 
la plus diverse, et des intervalles de repos les 
séparent en deux ou trois groupes rythmiquement 
homogènes par hypothèse, et qui sont les subdi- 
visions ou parties constitutives du système. 

Les éléments du rythme métrique, au contraire, 
peuvent être numériquement supérieurs à trois; 
leur étendue est rigoureusement limitée, et par 
suite, bien qu'il puisse être considérable (1), le 
nombre des termes perceptibles, notes ou silences, 
dont ces éléments sont composés, subit une limi- 
tation corrélative. Par contre, la durée desdits 
termes peut comprendre toutes les divisions usi- 
tées du temps dont l'emploi est autorisé par le 
caractère et le mouvement du morceau. Quant 
aux combinaisons de durée dans lesquelles ces 
termes peuvent être introduits, elles présentent 



1. Soixante-quatre quadruples croches pour une mesure à 
quatre temps. •. *. % 
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tme très grande diversité (i). On peut mélanger à 
volonté les notes de toutes les figures, à la condi- 
tion que leur somme reste constante. Cette sommé; 
pour ne citer que les principaux types de mesure, 
est de deux, trois ou quatre temps, c'est-à-dire dé 
deux, trois ou quatre fois la fraction de minute 
représentée par la noire, au degré de mouvement 
adopté pour le morceau. 

Mais quelle que soit la forme des multiples 
combinaisons réalisables dans chaque type de 
mesure, quelque diverses que puissent être en 
durée les figures de notes et de silences que Ton 
peut y mélanger, suivant les besoins ou les ca- 
prices de la mélodie, le total de ces durées doit 
toujours rester égal à lui-même pour une mesure 
donnée. Toutes les mesures d'un même type qui 
ont pour principe la même unité de mouvement, 
représentent ainsi des durées égales. La série 
qu'elles forment en se succédant, réalise, si Ton 
ne tient pas compte de leur contenu, une séquence 
d'ordre simple, mais elle ne constitue pas un 
rythme. D'une mesure à l'autre, en effet, il ne 
s'interpose nécessairement aucun élément iden- 

1. La diversité en est même d'autant plus grande, qu'en 
dehors des 7 figures de notes et do silences susmentionnées, il 
existe d'une part des combinaisons de notes (triolets, sextolets, 
etc.) rattachées à l'unité de temps par des rapports spéciaux, et 
que, d'autre part, on peut encore modifier la valeur temporelle 
des sept figures de notes et de quelques-unes des figures de si- 
lence, en les faisant suivre d'un point. 



182 ^'expression du rythme mental 

tique, — note au silence, — dont le retour 
scanderait le passage de la première à la seconde 
et ainsi de suite. On passe sans transition d'une 
mesure à une autre : la deuxième commence par 
cela seul que la première est terminée; elle lui 
succède sans interruption, et même, il peut arri- 
ver que la dernière note d'une mesure se pro- 
longe, par voie de syncope, sur une note sem- 
blable, par où s'ouvre la mesure qui suit, de 
manière à ce que les deux notes ne forment plus, 
ainsi liées, qu'une perception continue et d'une 
plus grande durée. 

De mesure à mesure il n'existe donc pas de 
rythme au sens où notre définition prend ce mot. 
Peut-être, cependant, pourrait-on dire qu'en appré- 
ciant l'égalité de leur durée, une oreille exercée à 
saisir la régularité des mesures a par là même 
l'impression d'une division périodique du temps 
en parties semblables. Mais la périodicité n'est pas 
l'unique principe du rythme : sa condition fonda- 
mentale consiste dans la différenciation des élé- 
ments qui concourent à le former, Or, ici, la dif- 
férenciation est absente, et si tant est que la 
périodicité seule suffise à produire un rythme, ce 
que nous ne croyons pas (1) ce rythme ne pourrait 
tout au plus être qu'un rythme défectif ou impar- 
fait. Il suffit pour s'en convaincre, de jeter les yeux 

1. C'est aussi l'opinion de "Wundt. O. c, t. II, p. 204. 
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« 

sur le schéma ci-dessous où considéré dans son 
bloc, chaque terme d'une série de mesures appa- 
raît comme succédant au précédent sans interrup- 
tion ni différenciation, ce qui ne permet de repré- 
senter visuellement la séquence ainsi formée que 
par une ligne continue, alors que le contenu de 
chaque mesure est figuré par un point . 
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N. B. — Les points représentent les mesures 
dans leur contenu que Ton suppose homogène 
pour faciliter l'intelligence du schéma. Les flèches 
pointillées montrent que chaque mesure rejoint la 
suivante sans interruption, et la ligne droite A B 
qu'affleurent, sans la couper, les barres métri- 
ques, exprime à la fois la continuité et l'absence 
de différenciation de la séquence, dont on ne peut 
évaluer la durée partielle ou totale, qu'en la subor- 
donnant conventionnellement à un principe d'u- 
nification extérieur à elle, et qui la précise sans la 
modifier. S'abstenir, en effet, de soumettre la série 
à cette mensuration temporelle, c'est se mettre dans 
l'impossibilité de constater, ou même de s'aperce- 
voir, qu'il s'agit ici d'une suite régulière et conti- 
nue de moments égaux. 

III. — Constitution nu rythme métrique. — La 
meôure, cependant, n'est pas dépourvue, il s'en 
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faut, de tout véritable rythme, car s'il en . était 
autrement, il y a apparence que l'égalité des temps 
dans lesquels elle se subdivise, comme Tégalîté 
des durées qu'enveloppe une succession de mesu- 
res semblables, ne pourrait être que très difficile!- 
ment appréciée, si même elle pouvait l'être. Mais 
le rythme de la mesure ou rythme métrique pro r 
prement dit, est un rythme interne à laquelle la 
mesure est soumise dans le détail de son contenu 
et non dans son tout. Ce rythme, de plus, n'est pas 
un rythme de durée, c'est un rythme d'une autre 

l c 

nature, engendré par la différence de valeur que 
présente, dans une même mesure, une propriété 
caractéristique des sons eux-mêmes, à savoir V in- 
tensité. Or, ceci est un fait d'expérience, connu 
des musiciens, comme des physiologistes, que 

dans la succession des sons qui forment une mélo- 
die, on constate des variations d'intensité, et que 
ces variations se reproduisent, toujours identiques, 
dans toutes les mesures du même ordre. Le pre- 
mier temps, le temps baissé ou frappé, que les 
anciens appelaient thésis, est un temps lourd ou 
fort, le second temps, le temps levé, Yarsis dés 
anciens, est un temps léger ou faible. Si donc on 
prend le temps fort comme terme différentiel, les 
trois premiers temps d'une mélodie à 2/4, qui 
comprennent une mesure et demie et où se suivent 
un temps fort, un temps faible et un temps fort, 
seront ordonnés suivant un rythme. Si c'est au 
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contraire le temps faible que Ton prend pour 
point de départ, et il peut fort bien arriver qu'une 
mélodie débute sur le temps faible d'une première 
mesure incomplète, le rythme se Tlessinera soit du 
deuxième au quatrième temps, soit du premier au 
troisième, associé d'ailleurs, dans les deux cas, au 
rythme des temps forts qui se manifeste du pre- 
mier au troisième temps, pour le premier cas, ou 
du deuxième au quatrième temps, pour le second 
cas. Le choix du temps fort ou du temps faible, 
théoriquement indifférent, ne laisse pas néan- 
moins que d'être réglé par l'usage, et c'est sur le 
retour du temps fort, plus sensible à la perception, 
que dans la pratique, on a coutume de fonder le 
rythme. 

IV. — Type binaire du rythme métrique : 
intensité forte et faible. — Quoi qu'il en soit, 
il existe un rythme métrique, un rythme, dyna- 
mique d'intensité, dont le type le plus simple est 
fourni par l'alternance du temps fort et du temps 
faible de la mesure à deux temps. La périodicité 
4e celte alternance se manifeste dans ce type de 
mesure par le retour d'un temps fort suivi d'un 
temps faible, dès la seconde mesure de la mélodie. 
Les graphiques ci-dessous en donneront une 
idée : 
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Série schématique de mesures à 2/4. — 
A) Schéma simple. 
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B) Le même avec des graphies musicales. 
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V. — I/lNTENSITE DE DEGRE MOYEN. — Cette 

forme binaire du rythme d'intensité est la plus 
simple que puisse revêtir la succession des sons 
musicaux destinés à produire une mélodie. Mais 
l'intensité ou l'énergie suivant laquelle est émis un 
son, comporte d'autres degrés que le degré fort 
et le degré faible. Sans représenter, nécessairement, 
les deux points extrêmes de l'échelle des intensi- 
tés acoustiques — auquel cas le degré fort devrait 
atteindre la limite supérieure d'intensité à laquelle 
peut s'élever un son musical, et le degré faible 
descendre jusqu'au zéro où aucun son n'est plus 
perçu, parce que l'intensité y est nulle, — ces 
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deux degrés représentent, tout au moins, une cer- 
taine tendance du son vers la limite extrême 
supérieure, dans le premier cas, ou vers la limite 
inférieure extrême, dans le second cas. Le nom- 
bre de ces degrés est naturellement infini, et à 
s'arrêter à Fun d'eux en particulier, on ne trou- 
verait guère à le distinguer que par son rapport 
au degré extrême, fort ou faible, dont il est le 
plus approché. Mais entre le degré fort et le 
degré faible d'un rythme donné, il est un point 
unique, qui se distingue par ce caractère d'être 
situé à égale distance des deux autres. Quand 
l'intensité du son se fixe à ce point remarquable, 
elle atteint le degré moyen. 

VI. — La mesure a quatre temps. — La mesure 
à quatre temps nous offre un premier exemple de 
cette particularité. Le premier temps y est non 
seulement un temps fort, mais en raison même du 
rang qu'il occupe dans la série, son intensité est 
celle sur laquelle se réglera l'intensité de chacun 
des autres qui, loin de la dépasser, sera avec elle 
dans le même rapport que le numérateur d'une 
fraction avec son dénominateur, quand celui-là 
est plus grand que celui-ci. Le dénominateur alors 
représente l'unité, et le numérateur un certain nom- 
bre de parties, d'ailleurs égales, de cette unité. Or, 
nous savons déjà, par l'exemple de la mesuré à 
deux temps, que le second temps sera un temps 
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faible, et Jes musiciens (1), comme les physiolo-* 
gistës (2), nous apprennent que le troisième temps 
est, comme le premier, un temps fort. Mais l'inten- 
sité de ce temps, supérieure assurément, à 'celle 
du temps faible qui le précède, n'égale, ni même 
n'atteint l'intensité du premier. Wundt énonce le 
fait comme une vérité d'expérience : « Jamais, écrit- 
il (3) la partie légère de la mesuré n'est embras- 
sée par deux parties également lourdes. » Nous 
ajouterons qu'il en est ainsi, parce que ces deux 
parties n'ont pas dans la mesure une égale impor- 
tance psychologique. 

VII. — Son troisième temps. — Sans doute, la 
mélodie en tant que telle, c'est-à-dire considérée 
comme un système émotif de perceptions acous- 
tiques, est indépendante de la mesure, qui régula- 
rise son mouvement seul, mais ne la détermine 
pas dans son essence. Elle est dans la mesure, 
comme sur une route est ce promeneur, à qui les 
bornes itinéraires permettent de calculer son tra-? 
jet, sans en décider la longueur, qui est l'effet des 
circonstances, et de certaines dispositions de son 
corps et de son esprit, La mesure, en d'autres ter- 
mes, n'est point une entrave imposée au dévelop- 
pement de la mélodie. Celle-ci reste libre dans son 

. 1. Cf. Huoounenc, o. c, p. 30 ; Elwart,.o. c, p. 40, etc. 

2. Cf. Wundt, o. c, t. Il, p. 60. 

3. Ibid. • ' .... 
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extension et peut à son gré n'occuper qu'une par- 
tie .de la mesure, remplir la mesure entière ou la 
dépasser pour en occuper deux ou plusieurs. Une 
mesure n'embrasse donc pas nécessairement la 
totalité de la mélodie, ni même nécessairement 
une fraction exacte de la mélodie supposée divi- 
sée en parties égales. De là suit que le fragment 
de mélodie limité par une mesure, n'est pas en soi 
un organisme mélodique, un système, un tout. Mais 
la mesure, comme division de la durée, forme un 
tout, si bien que le fragment de mélodie qui s'y enca- 
dre, de vient forcément un tout dans son rapport avec 
la mesure, quoiqu'il ne soitpas un tout en lui-même. 
De ce tout particulier, les divisions sont hiérarchi- 
sées entre elles comme le sont toujours les divisions 
d'un tout sériel ordonné suivant un type logique. 
A la première division, qui est la plus importante, 
succède une division qui l'est moins, à celle-ci une 
division qui l'est davantage que la précédente, sans 
atteindre toutefois Fimportance de la première. 
Telle est la raison pour laquelle la portion de 
mélodie qui occupe la troisième place dans une 
mesure, présente dans cette mesure, où elle s'or- 
ganise en un système de durée, un degré d'impor- 
tance, c'est à-dire une valeur de perception ou d'in- 
tensité, à la fois supérieure à la valeur d'intensité 
de la portion de mélodie qui occupe dans la même 
mesure la deuxième place, et inférieure à la valeur 
d'intensité de la portion de mélodie qui y occupe 
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la première. On comprend par là que le troisième 
temps d'une mesure à 4/4 soit un temps fort, mais 
on comprend aussi qu'il ne puisse être tel que 
dans son rapport au deuxième temps, parce que 
dans son rapport avec le premier, il est un temps 
faible . Or, à défaut d'une détermination plus pré- 
cise, l'intensité ainsi assignée à ce temps ne sau- 
rait être pour noua qu'une intensité moyenne. 

VIII. — Son quatrième temps. — Ainsi» bien que 
plus léger que le premier, ce troisième temps» de 
degré moyen, devient un temps lourd si on le 
compare au deuxième. Mais, en cette qualité de 
temps lourd, il doit être lui-même suivi par un 
temps plus faible. L'intensité de ce temps faible, 
le quatrième delà mesure (1) peut, de même d'ail- 
leurs que celle du deuxième, descendre jusqu'au 
degré où elle deviendrait nulle. La mélodie alors, 
et le cas n'est point rare dans l'expérience (2) se 
voit à cette place interrompue par un silence. Mais 
dans le cas où elle se poursuit pendant la durée 
du quatrième temps, on peut se demander quelle 
doit être la valeur d'intensité de ce temps. Il sem- 



1. « Si la mesure est à quatre temps, le troisième temps est fort 
« mais avec moins d'intensité que le premier (le frappé), et le qua- 
« trièmo est encore plus faible que le second. La même remarque 
« est applicable à toutes les autres mesures. » A. Elwart, o. c, 
p. 40. 

2. Il peut se présenter aussi pour le second temps. 
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ble qu'il doive exister entre lui et le troisième, le 
même rapport qu'entre le premier et le second. 
Or, à représenter Fintensité de ce second temps 
par 1, celle du troisième, le temps moyen, par 2 
et celle du premier par 3, on voit que Finten- 
sité du deuxième temps est trois fois moindre que 
celle du premier, c'est-à-dire qu'elle en vaut le 
tiers. Dans ces conditions, l'intensité du quatrième 
temps, égale de son côté au tiers de l'intensité du 
troisième, devrait être représentée par la fraction 
2/3. Elle serait, par suite, inférieure à celle du 
second temps. Ce résultat n'est pas fait pour nous 
surprendre, le dernier temps d'une mesure ne pou- 
vant avoir, quand la mélodie se continue par après, 
l'importance psychologique toute spéciale, par 
laquelle se trouve relevée la valeur de la dernière 
partie d'un tout mélodique, arrivé réellement à sa 
fin, en même temps que la mesure s'achève. La 
faiblesse, d'autre part, de son intensité, qui se 
rapproche du degré zéro, quoique sans l'atteindre, 
nous montre que ce temps ne joue ici que le rôle 
effacé de soutien du temps précédent, et d'élément 
transitionnel entre le fragment de mélodie qui 
remplit le troisième temps, et le fragment de mélo- 
die qui remplira le premier temps de la mesure 
suivante. Le fait, enfin, que la mélodie peut être 
suspendue surce temps, et remplacée par une pause, 
montre que le système mélodique partiel dont la 
mesure marque les bornes, est complet après le 
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troisième temps, et que le quatrième temps n'est 
(fu'une copule. 

La suite de ces études montrera que le dessin 
rythmique ainsi déterminé et que représente gra- 
phiquement la figure ci-dessous, offre, avec le des- 
sin rythmique d'une mélodie prise en son entier, 
une parfaite analogie de disposition, et par suite, 
que le rythme du système mélodique partiel enclos 
dans une mesure, est du même type que le rythme 
de la mélodie complète. 

2 f mesure 
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IX. — Mesure a trois temps. — Cette vue reçoit 
une première confirmation si, après la mesure à 
quatre temps qui n'est, après tout, qu'une double 
mesure à deux temps, on examine la mesure com- 
posée du type ternaire dite mesure à trois temps 
ou à 3/4. L'alternance des intensités s'y établit 
suivant la même loi que dans la mesure à quatre 
temps, seulement le quatrième temps faisant 
défaut, le système mélodique partiel constitué ici 
par le fragment de mélodie que limite la mesure, 
n'y est point, comme dans le type précédent, rat- 
taché au système mélodique partiel qui occupe la 
mesure suivante, par une copule ou passage d'une 
très faible intensité. Le système se clôt, dans la 
mesure à 3/4, par le temps de degré moyen, d'où 
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l'intensité remonte au degré supérieur, dès que 
s'ouvre la mesure subséquente. Il se passe ici un 
phénomène inverse de celui que nous avions cons- 
taté plus haut. Quand l'intensité, en effet, atteint 
son degré maximum, elle n'a d'autre alternative, 
à moins de se maintenir à ce degré, que de des- 
cendre à un degré moindre, sans cela il n'y aurait 
pas de cadence. De même, quand l'intensité 
atteint son degré minimum, elle n'a d'autre alter- 
native, à moins de s'y maintenir, ce qui supprime- 
rait également la cadence, que de s'élever à un 
degré supérieur. Mais, quand elle s'est fixée au 
degré moyen, si elle ne s'y maintient pas, deux 
voies lui sont ouvertes pour en sortir : aussi voi- 
sine du degré maximum que du degré minimum, 
elle peut, en principe, se modifier indifféremment 
dans le sens du premier ou dans le sens du second. 
Or, dans la mesure à quatre temps, l'intensité par- 
venue au degré moyen du troisième temps, se voit 
contrainte d'incliner au quatrième temps, qui doit 
être un temps plus faible, vers le degré minimum. 
C'est le contraire qui a lieu lorsque l'on considère 
une suite de deux mesures à trois temps. Après 
le troisième temps de la première mesure, le sys- 
tème mélodique partiel limité par cette mesure 
est clos ; mais ce système mélodique ne consti- 
tue pas la mélodie tout entière qui se poursuit 
dans la mesure suivante. Or, le premier temps 
de cette deuxième mesure doit être un temps fort. 

13 
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Du degré moyen où elle s'était fixée, au troisième 
temps de la mesure précédente, l'intensité, au lieu 
de baisser comme dans le cas étudié plus haut, 
remonte donc jusqu'au degré fort, dont elle n'est 
pas plus éloignée que du degré faible, mais vers 
lequel la dirige la nécessité pour la mélodie, de 
continuer sa marche dans une mesure nouvelle; 
La figure qui suit marque les étapes et la cadence 
de son rythme : 



/-memne 




X. — Discussion bt rejet de la doctrine de 
Wundt. — Cette théorie est en désaccord avec 
celle de Wundt qui attribue (1) au rythme des 
intensités dans la mesure à 3/4, la marche 3-2-1, 
alors que nous lui assignons une marche 3-1-2. Or 
nous pouvons d'autant moins nous dispenser de 
soumettre l'opinion du savant physiologiste à une 
.critique rigoureuse, que le dessin du rythme de la 
mélodie reproduit exactement, bien qu'il en soit 
indépendant, le dessin du rythme métrique. Dér 
montrer donc, contre lui, la réalité de la marche 
type 3-1-2, dans le rythme de la mesure, sera con- 
firmer par là même l'exactitude dé cette marche 
dans le rythme de la mélodie. 

A) A l'appui des raisons déjà exposées nous 

1. O. c, t. II, pp. 58 à 60. 
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ajouterons d'abord ici, en faveur de notre thèse, 

4 

que Wundt semble avoir admis sans démonstra- 
tion que le décours de l'intensité d'une série de 
perceptions mélodiques, s'accomplissait nécessai- 
rement suivant la même progression décroissante 
que le décours de l'amplitude des vibrations exé- 
cutées par un corps sonore abandonné à lui- 
même, après avoir subi l'impulsion d'une force 
étrangère à lui. Le cas, cependant, n'est pas le 
même. Les vibrations du corps sonore diminuent 
d'amplitude parce que la force qui, dans ce corps, 
réagit au choc, diminue régulièrement à chaque 
nouvelle vibration. Il n'en est plus de même lors- 
qu'il s'agit d'une série mélodique constituée avec 
des synthèses de vibrations. Chaque terme de la 
série est engendrée ici par une impulsion diffé- 
rente. Rien n'empêcherait donc ces impulsions 
d'être toutes d'une égale intensité si elles n'étaient 
précisément disposées de manière à constituer un 
système mélodique et émotif, dont la cohésion 
comme l'unité résultent, et de la dépendance réci- 
proque où ses éléments sont entre eux, et de l'ex- 
clusive spécialité des rôles qui leur incombent 
dans le tout. Une série mélodique n'est donc pas 
libre de se composer avec des intensités quel- 
conques, c'est-à dire arbitrairement choisies. Les 
intensités s'y ordonnent suivant une loi logique et 
psychologique à la fois. Cette loi est logique, parce 
qu'elle assigne à chaque terme de la série un rang 
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proportionné à son importance (1) ; elle est psy- 
chologique, parce que le rang d'importance qu'elle 
assigne à chaque terme est réglé sur le mécanisme 
même de la sensibilité, que les impressions extrê- 
mes émeuvent plus que les impressions continuées, 
et qui, entre trois impressions successives, sera 
plus frappée par la première et par la dernière 
que par la seconde, et moins frappée par la troi- 
sième que par la première. Telle est la raison de 
la diversité des intensilés dans lé système, et de 
l'ordre qu'elles y occupent. 

B) Sans doute, si nous n'avions affaire qu'à un 
système purement logique, Tordre des intensités 
de ses éléments devrait être, — comme d'ailleurs 
celui des termes de toute proposition, — la pro- 
gression décroissante qu'exprime la séquence 
numérique 3-2-1. Mais nous avons affaire à un sys- 
tème émotif, et l'on sait que le propre de l'émotion 
est d'intervertir l'ordre logique, d'instituer des 
inversions. C'est exactement le cas de notre sys- 
tème, et c'est le cas aussi, — bien que nous n'en 
ayons point parlé plus haut pour ne pas faire inter- 
venir la sensibilité dans un exposé relatif à de purs 
concepts, — c'est le cas aussi de la proposition for- 
mée de notions idéatives;il y a de part et d'autre, 

1. Il est vrai qu'il arrive de raisonner comme si l'importance 
dérivait du rang, parce que le rang est considéré pratiquement 
comme le symbole de l'importance. Mais en réalité c'est l'impor- 
tance qui détermine le rang. 
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une inversion. La place régulière du verbe dans 
une proposition logique, devrait être après l'attri- 
but; le verbe en lui même ne nous apprend rien ; 
il affirme ou nie, c'est-à-dire remplit dans ce sys- 
tème une fonction qui n'y est point absolument 
indispensable. Et pour cette raison même, des trois 
termes de la proposition, le verbe est celui qui 
nous émeut le plus faiblement. Dès lors il devrait 
être relégué au troisième rang, si le troisième rang, 
par cela seul qu'il est ici un rang extrême, n'avait 
le privilège d'attirer plus vivement l'attention, de 
comporter en soi une plus haute affectivité que le 
précédent. Le verbe s'intercale donc entre deux 
autres termes pour laisser le dernier rang, hiérar- 
chiquement supérieur, à un terme plus affectif. 
C'est ainsi que s'expliquent à la fois par une inver- 
sion, et l'ordre d'un système simple dépensée idéa- 
tive, et le dessin rythmique que présente ce sys- 
tème, dans son expression comme dans l'esprit. 
De même, en ce qui concerne la mesure et la mélo- 
die tout entière, c'est par l'effet d'une inversion 
que l'intensité 2 s'y dispose après l'intensité 1, au 
lieu de lui laisser la troisième place et d'occuper 
elle-même la seconde, comme la logique le vou- 
drait. La raison en est que la disposition des 
intensités est un phénomène d'ordre afiectif,et que 
des trois places à occuper, il en est deux, la pre- 
mière et la dernière, qui sont affectivement plus 
importantes que la seconde. 
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C) A un autre point de vue d'ailleurs, la marche 
rythmique 3-2-1 des intensités est moins natu- 
relle, dans une suite de mesures, que la marche 
rythmique 3-1-2. Dans la marche 3-2-1, en effet, 
le passage de la première à la deuxième mesure 
s'effectue sans transition d'un extrême à l'autre. 
L'intensité s'était abaissée à son degré le plus fai- 
ble au dernier temps de la première mesure, où 
elle avait fléchi jusqu'à 1 ; puis, remontant soudain 
à 3, de très légère, elle se fait soudain très lourde. 
Sans doute, les impulsions qui engendrent ces 
intensités n'ont aucune raison mécanique d'ordon- 
ner leurs battements en un rythme moins heurté, 
mais elles n'en ont pas non plus de s'organiser entre 
elles en un rythme, puisque chacune d'elles en- 
gendre une série distincte de la précédente. Toute- 
fois, les raisons qui manquent à ces impulsions, ne 
peuvent de même faire défaut à la conscience créa- 
trice de la mélodie et, par conséquent, du rythme. 
La conscience procède par progression : les im- 
pressions trop hétérogènes froissent la sensibilité, 
que la mélodie, nous ne devons pas l'oublier, se 
propose ; au contraire, d'émouvoir agréablement. 
Or,la marchel-3 associe, d'une mesure à l'autre, des 
éléments trop différenciés pour se convenir, dans 
l'intelligence comme dans le sentiment. La logique 
ne conçoit pas que le passage de l'analyse à la 
synthèse puisse s'opérer autrement que par gra-. 
dation. Or, il y a passage de l'analyse à la syn- 



LE RYTHME DÉ LA MELODIE 193 

thèse quand on passe de l'unité à un multiple de 
eette unité, et si ce multiple n ? est pas leplus petit 
multiple possible de cette unité, passer directement 
de l'un à l'autre, c'est s'abstenir de la gradation 
indispensable. D'autre part, la sensibilité a besoin 
d'être traitée d'après un procédé analogue: une im- 
pression très violente survenant après une impres- 
sion très faible — et insuffisante, par conséquent 
à préparer les nerfs à celle qui doit suivre, comme 
à la faire pressentir à la conscience, — cause, par 
son imprévu, une surprise qui peut être doulou- 
reuse, un trouble dont l'âme souffre comme d'une 
peine. Il n'est pas rare qu'une joie subite se mani- 
feste par des larmes, ou amène la pâleur, en sus- 
pendant, comme la crainte, avec le mouvement 
respiratoire, la circulation du sang. La sensibilité 
veut qu'on la ménage. Elle répugne, en général, 
aux transitions brusques ; mais surtout, les tran- 
sitions brusques du moins au plus, lui sont par- 
ticulièrement désagréables, parce qu'elles la pren- 
nent au dépourvu, alors qu'elle n'a point ras- 
semblé d'avance toute l'énergie de réaction exigée 
par les circonstances- Il y a donc disconvenance 
logique et psychologique, entre une intensité de 
degré 1, et une intensité consécutive de degré 3, 
Leur rencontre produit un cahot dans la mélodie. 
D) Mais, ce n'est point encore tout. Bien que 
l'unité de la mélodie soit son œuvre, puisque les 
conditions qui la déterminent sont le fruit de l'ex- 
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périence des siècles, l'esprit qui subit maintenant 
ces conditions, comme si elles émanaient immé- 
diatement de lui, et qui peut-être, dans bien des 
cas, ignore même qu'il n'en est nullement ainsi, 
est porté d'instinct à considérer cette unité comme 
l'effet dune force objective, continue dans son 
action et disciplinée dans ses mouvements. Or, il 
ne saurait s'imaginer qu'après s'être progressive- 
ment épuisée dans les trois efforts décroissants : 
3-2-1, cette force impulsive, continue et discipli- 
née, puisse retrouver soudain son maximum de 
puissance, pour réaliser un effort maximum, aussi- 
tôt après avoir faibli jusqu'à un degré au delà 
duquel elle ne semblait pas pouvoir descendre 
encore sans s'éteindre. 

XL — La marche 3-1-2. — A) Tout autre 
apparaît la marche 3-1-2. Elle débute, il est vrai, 
par un passage brusque et sans transition, du 
maximum au minimum d'intensité, représenté ici 
par l'ordre 3-1 de ses deux premiers éléments. 
Mais l'ordre 3-1 est l'inverse de Tordre 1-3, et 
cette inversion change complètement le caractère 
du phénomène. Autant l'ordre 1-3 est anormal, 
autant est naturel l'ordre 3-1. Si la logique ne con- 
çoit pas que l'on passe sans gradation de l'analyse 
à la synthèse, elle admet très bien, par contre, 
que d'un multiple on passe à son diviseur, sur- 
tout quand ce diviseur est l'unité même dont le 
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multiple est forme. En d'autres termes, la marche 
de la synthèse à l'analyse est si familière à la logi- 
que, qu'elle en a fait, depuis Descartes, une règle 
de méthode. De même, la sensibilité accepte tou- 
jours plus facilement le contraste d'une impression 
plus vive à une impression plus légère, contre 
laquelle elle a moins à réagir, que celui, nous 
l'avons vu, d'une impression plus légère à une 
impression plus vive. II n'y a donc point discon- 
venance entre les deux éléments d'intensité 3 et 1 
rapprochés tels quels, dans cet ordre. L'instinct, 
enfin, va plus loin encore, et il lui semble d'au- 
tant plus naturel que la force à laquelle il attri- 
bue l'unité des deux éléments, paraisse épuisée 
après un effort maximum, qu'il jugeait étrange 
tout à l'heure, qu'elle parût trouver dans son 
épuisement même, une intensité nouvelle. 

B) A l'objection que l'ordre 1-3 se retrouve, 
aggravé, entre deux mesures à quatre temps dont 
la première se clôt sur une intensité 2/3, inférieure 
d'un tiers à 1, tandis que fti seconde débute par 
une intensité 3, nous répondrons que l'intensité 
2/3 est pratiquement assimilable à une intensité 0, 
et qu'à l'intensité 0, qui se manifeste par une 
interruption de la mélodie, peut toujours succéder 
une intensité du degré le plus élevé, comme c'est 
le cas pour le premier temps de la première 
mesure. 

C) On peut fournir encore un autre argument 
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en faveur des probabilités d'exactitude que pré- 
sente la marche 3-1-2. Si Ton considère, en effet, 
deux mesures successives à 3/4, Tordre intensif 
dans lequel s'y présentent les second, troisième 
et quatrième temps, celui-ci appartenant à la 
deuxième mesure, est la progression 1-2-3, où Ton 
voit que la transition réclamée par la logique, la 
sensibilité et l'instinct, est observée dans le passage 
de 1 à 3, comme elle Test d'ailleurs dans Tordre 
inverse, pour le passage de 3 à 1, dans la marche 
3-2-1, admise par Wundt. 



XII. — Conclusion sur le rythme métrique. 
— Des développements qui précèdent, il résulte 
avec netteté que, simple division de la durée 
dépourvue de tout caractère rythmique, lorsqu'on 
fait abstraction de son contenu, la mesure musi- 
cale apparaît au contraire comme enveloppant un 
rythme propre, dit rythme métrique, lorsque Ton 
considère le fragment *le mélodie qui trouve en 
elle «a limite. Ce rythme peut être binaire, ter- 
naire ou quaternaire : il faut entendre par là que 
selon le type de la mesure, il est formé dune, 
série de deux, trois ou quatre éléments constam- 
ment disposés dans un même ordre de valeur. 
Bien qu'il soit indifférent à la variété des figures 
nolales, comme à la hauteur particulière des sons, 
le rythme métrique n'en est pas moins un rythme 
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à la fois temporel et acoustique. Il est un rythme 
temporel, parce que chacun de ses éléments oc- 
cupe un des temps de la mesure, quels que soient 
le nombre et la forme des notes ou des silences 
dont le temps se trouve rempli. Enfin, le rythme 
métrique est un phénomène acoustique, en ce qu'il 
se développe, non sans doute sur la hauteur 
même des notes, mais sur leur intensité. C'est un 
rythme d'intensité de hauteur, que Ton peut re- 
présenter, pour la mesure à deux temps, par la 
série numérique 2-1, pour la mesure à trois temps 
par la série 3-l-2,et pour la mesure à quatre temps 
par la série 3-1-2-2/3. 

Ce n'est pas sans raison, comme on le verra, 
que nous avons étudié d'aussi près le rythme de 
la mesure. Il fallait, en effet, le distinguer claire- 
ment du rythme de la mélodie et, pour cela, le 
montrer dans son mécanisme propre. Cette dis- 
tinction était d'autant plus indispensable, que le 
rythme de la mélodie va se manifester lui-môme 
comme engendré par des principes analogues, et 
que toute la différence qui existe entre ces deux 
rythmes, ou plutôt la raison qui en fait deux ryth- 
mes superposés mais indépendants, est qu'ils ne 
coïncident pas nécessairement dans la durée. 
Régulateur du développement temporel de la 
mélodie, le rythme métrique limite en extension 
et scande en leur décours, les perceptions qui s'or- 
donnent dans la mesure ; il est donc en quelque 
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sorte le support de la mélodie, qui s'y appuie, sang 
cependant s'y asservir, 

XIII. — Le développement de la mélodie. — 
Le développement, en effet, de la mélodie, dont 
nous avons maintenant à poursuivre l'examen, 
est libre d'entraves temporelles. Elle peut,comme 
il lui plaît, s'étendre sur une mesure ou sur plu- 
sieurs. Sa liberté, néanmoins, est une liberté de 
principe plus que de fait, non pas absolue, rela- 
tive. Mais ce n'est point la mesure qui fait obsta- 
cle à son extension indéfinie. 

Une mélodie cesse de s'étendre quand le senti- 
ment qui s'y symbolise en représentations auditi- 
ves a été complètement exprimé; qu'il s'est intro- 
duit, s'est précisé, et ensuite a pris, en s'éteignant, 
une forme systématique, Or, si rien ne s'op- 
pose en théorie à ce que les dimensions de ce 
système, de ce tout, soient considérables, des rai- 
sons d'ordre pratique ne leur permettent cepen- 
dant pas de prendre un développement trop 
vaste. Pour que l'esprit reconnaisse bien la mélo- 
die comme un tout, il faut qu'il puisse l'embras- 
ser d'un bout à l'autre, dans un même acte de 
conscience, avec le seul concours de la mémoire 
spontanée. Mais l'étendue de la mélodie pourra 
néanmoins dépasser ce minimum qui, si Ton s'en 
rapporte. à l'expérience, limiterait en quantité le 
contenu de la série à un assez faible nombre de 
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termes, pour peu que l'association des images 
intervienne dans le phénomène, comme c'est en 
effet le cas le plus ordinaire. Pour se rendre 
compte de la valeur de cette intervention, il 
suffit de se rappeler que c'est grâce au concours 
que l'association réfléchie prête à la mémoire, 
qu'après avoir lu tout un volume, on peut, si la 
lecture fut attentive, se représenter dans son unité 
la thèse qui s'y développe. Les idées de détail ont 
fui, mais la mémoire a retenu, et l'association a 
soudé entre elles, les idées maîtresses. Or, ce 
que l'esprit peut faire avec les notions développées 
dans tout un volume, il le peut, à plus forte rai- 
son, avec les perceptions auditives qui constituent 
une mélodie, attendu qu'une mélodie est incom- 
parablement plus courte qu'un livre. Il peut donc, 
l'association aidant, embrasser d'une vue synthé- 
tique une série de sons, dont le nombre dépasse de 
beaucoup la quantité minimum que permet d'em- 
brasser synthétiquement la seule mémoire. Cette 
intervention de la faculté associative ne paraîtra 
point pouvoir être mise en doute, si l'on tient 
compte de ce fait qu'une mélodie produit gêné* 
ralement, sur l'esprit, une impression affective dont 
les parties, c'est-à-dire ici les divisions temporelles, 
ont la même orientation esthétique, et de cet autre 
fait que la musicalité des perceptions dont la mélo- 
die se compose, ainsi que sa tonalité générale, 
contribuent à faciliter ici le travail associatif, la 
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musicalité des sons en créant des associations par 
contiguïté ou par contraste, la tonalité du mor- 
ceau, en imprimant à toute la suite des sons un 
caractère "en quelque manière commun, d'où naît 
la possibilité de s'exercer à l'association par res- 
semblance. 

XIV. — Sa limitation, — Il résulterait de ces 
considérations que le développement d'une mélo- 
die peut être assez étendu, sans que la conscience 
soit impuissante à la saisir dans son tout. Mais 
comme ce tout est composé de parties, et que ces 
parties, bien qu'elles soient unies, nous l'avons vu, 
par une étroite solidarité, sont soumises à des 
influences limitatives, la limitation du tout découle 
nécessairement de la limitation de ses parties. 
Quelles sont donc les influences qui, limitant les 
parties de la mélodie, limitent par là même la 
mélodie tout entière ? La première est d'un 
caractère esthétique et dérive de cette loi de con- 
venance à laquelle sont assujettis les divers élé- 
ments d'un tout. Il ne suffit pas que de l'assem- 
blage de ces éléments se dégage l'impression d'un 
assortiment heureux ; ils ne doivent pas seule- 
ment se convenir en nature, ils doivent se conve- 
nir en grandeur, obéir à une loi de proportions ré- 
ciproques en vertu de laquelle la grandeur de l'un 
est déterminée par celle de l'autre. Les parties de 
la mélodie ne peuvent donc être quelconques dans 
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leur étendue : elles doivent au contraire présen- 
ter une étendue sinon exactement, du moins sen- 
siblement analogue. Quant au principe suivant 
lequel celte étendue est déterminée, nous le ren- 
controns dans l'importance relative des parties les 
unes par rapport aux autres. Il est bien évident que 
le régulateur du développement ne saurait être ni 
la conclusion, ni la transition ou explication, mais 
l'introduction, c'est-à-dire le premier élément de 
la série, l'élément le plus important, celui où s'ex- 
prime le thème sentimental, et que les autres ne 
font qu'escorter pour le définir ou le confirmer, 
et enfin le clore. Donc c'est sur le développement 
du premier membre que se modèlera le développe* 
ment des autres. Toutefois ce n'est pas seulement 
de son étendue positive même, que dérivera l'éten- 
due du second et du troisième élémen^c'est aussi 
des nécessités que la nature propre, plus ou moins 
simple ou compliquée, claire ou obscure, du thème, 
aura fait surgir, que dépendra le développement 
des deux derniers membres, et spécialement du 
second. L'étendue du second membre, c'est chose 
courante dans la composition littéraire, est subor- 
donnée, en général, non point à l'étendue du pre- 
mier, mais à sa compréhension logique. Quant à 
l'étendue du troisième membre, elle se rapproche 
davantage des dimensions du premier, dont il 
reproduit généralement la donnée, en la présentant 
sous une forme conclusive. 
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Il peste maintenant à nous demander si le pre- 
mier membre lui-même est assujetti à quelque 
influence limitatrice spéciale. On ne saurait oublier 
qu'il s'agit ici d'une mélodie engendrée par la voix 
humaine, et que d'ailleurs les mélodies engendrées 
par des instruments mécaniques, tel que l'orgue ou 
le piano, celles aussi qui s'exécutent sur le violon, 
comme à plus forte raison celles que fournissent 
tous les instruments à vent, sont toutes plus ou 
moins façonnées sur le modèle de la mélodie 
vocale. Or, la mélodie vocale est due à des actions 
physiologiques, en particulier, au jeu de l'appareil 
respiratoire, et cet appareil a des limites de fonc- 
tionnement. Toutefois, ces limites elles-mêmes ne 
sont pas fixes. Elles varient avec l'âge, Fétat de 
santé et la conformation organique du sujet. On 
admet généralement (1) que le nombre des mouve- 
ments respiratoires, plus élevé chez l'enfant et chez 
le vieillard, atteint chez l'adulte de trente ans, une 
moyenne de 16 par minute. Chaque mouvement 
exige donc3"75, soit 3" et 45 tierces. Mais le rythme 
de chaque mouvement se compose de deux pha- 
ses, Tinspiration et l'expiration, et en admettant 
que ces deux phases soient d'égale durée, nous 
trouvons que le temps exigé pour une inspiration 
ou une expiration est de 1"875, soit 1" et 52 tier- 
ces et demie. Or, on sait aussi que la phonation 

1. Voy. Bonnibr. Biologie animale, p. 111. 
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volontaire qui se ramène, en définitive, suivant 
l'expression de M, Bourdon (1), « à une simple dif- 
férenciation de la fonction primitive de respira- 
tion », se produit ordinairement durant la phase 
d'expiration, et qu'à la phase d'inspiration corres- 
pondent des intervalles de silence. Par suite, dans 
l'hypothèse où le premier membre d'une mélodie 
reste simple, c'est-à-dire formé d'une succession 
de sons entre lesquels ne s'intercale aucune pause 
sensible, la limite supérieure de sa durée est d'en- 
viron une seconde et neuf dixièmes. Sans avoir 
d'ailleurs calculé ce temps, Becq de Fouquières(2) 
estimait que dans la durée de la phase expira- 
toire, la voix pouvait émettre distinctement douze 
sons égaux, et il tirait de là l'explication de notre 
vers alexandrin. De son côté, le physiologiste 
Wundt (3) considère que l'étendue maximum de 
la conscience ne peut guère embrasser que douze 
représentations simples. Deux influences limite- 
raient donc la durée des membres de la mélodie, 
en limitant celle du premier, une influence physio- 
logique et une influence psychologique, et il n'est 
pas sans intérêt de constater que deux auteurs 
indépendants se sont rencontrés pour leur attri- 
buer la même valeur à chacune. Ne perdons pas 

1. Ouv. cit., p. 24. 

2. Traité général de versification française, p. 10. 

3. 0. c, t. II, p. 242. 

14 
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de vue toutefois que ces influences, qui s'exercent 
également sur les trois membres de la mélodie 
pour en restreindre le développement, n'en déter- 
minent que le maximum. Ils ne peuvent pas géné- 
ralement s'étendre au delà, mais il leur est permis 
de n'y pas atteindre ; il arrive même assez fré- 
quemment qu'il en soit ainsi. Dans chaque cas 
cependant, l'étendue des deuxième et] troisième 
membres, se règle sur celle du premier, pour les 
raisons que nous avons dites. 

Quant au nombre des éléments perceptibles que 
chaque membre est susceptible de contenir, il est 
sujet à une grande variété. Si l'on se rappelle qu'une 
quadruple croche, dans le mouvement prestissimo 
•(208 du métronome de Maelzel), doit s'exécuter en 
1 tierce 125, il est facile d'en conclure que 
dans le temps d'une expiration, soit 1"52'"5 ou 
H2'"5 on devrait pouvoir exécuter exactement 
cent quadruples croches ! Nous sommes loin du 
chiffre adopté par Becq de Fouquières et Wundt. 
Mais il ne s'agit ici que d'une possibilité théorique: 
il n'est peut-être pas d'exemple d'une mélodie 
instrumentale, où soit accumulé dans une durée 
aussi courte, un pareil nombre de sons animés de 
cette vitesse (1). De toute façon, la voix humaine 

1. C'est d'autant plus improbable que la durée minimum au- 
dessous de laquelle l'oreille ne perçoit plus distinctement aucun 
son est, nous l'avons vu, de 1/10 de seconde, soit 6 tierces, co 
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est impuissante à ce résultat. Elle est capable 
néanmoins d'émettre plus de douze sons dans 
l'intervalle d'une expiration, et quand ces notes 
sont convenablement liées, la conscience les sai- 
sit, non peut-être en les divisant en plusieurs grou- 
pes, comme le pense Wundt (l),mais en les unis- 
sant en une série, dont elle néglige les termes 
d'intensité faible, pour ne retenir que les éléments 
d'intensité forte. 

Il faut bien d'ailleurs qu'il en soit ainsi, car 
dès que l'on passe de la théorie à l'expérience, on 
s'aperçoit que l'influence de la respiration sur la 
mélodie, s'exerce en réalité avec une rigueur 
moindre que nous ne venons de l'exposer. La 
durée ordinaire d'une mélodie complète, avec ses 
trois segments sonores, dépasse, en effet, le plus 
souvent, les six ou sept secondes où elle devrait se 
limiter, si les conditions auxquelles son dévelop- 
pement est assujetti en principe, étaient appliquées 
exactement. L'explication de ce fait n'infirme 
point d'ailleurs l'existence d'un rapport physiolo- 
gique très réel, entre l'étendue de la mélodie et 
l'aptitude respiratoire du sujet. Elle ressort de 
cette constatation, qu'entre les notes de chaque 
segment, la continuité n'est qu'apparente. Elles ont 



qui précise à 18 ou 19 le total des sons perceptibles pouvant être 
émis utilement dans l'intervalle d'une expiration. 
1. O. c, ibid. 
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beau se suivre sans intervalle perceptible, elles ne 
se suivent pas absolument sans intervalle. Mais 
si courts, si imperceptibles qu'ils soient, ces 
intervalles suffisent, cependant, à entrecouper 
l'expiration de petites reprises inspiratoires, qui 
permettent à la voix de se soutenir et forcent l'ex- 
piration à se prolonger. Tout l'art du chanteur 
consiste précisément à savoir renouveler en partie 
sa provision d'air, au cours même de l'expiration, 
sans cesser pour cela d'émettre les sons, grâce à 
de petites réductions inaperçues, opérées avec 
adresse sur la durée de certaines notes. 

XV. — La formule ternaire de la mélodie 
et ses diverses gompligations. — Chaque mem- 
bre du tout mélodique est nécessairement suivi 
d'une pause plus ou moins longue, pendant la- 
quelle s'effectue une inspiration plus profonde» 
Variable elle-même en durée, d'après la nature 
de la mélodie, cette pause se constitue, on le sait 
déjà, entre le premier et le second membre, 
comme entre le second et le troisième, par le rac- 
cordement de l'arrêt qui suit le membre antérieur, 
au silence dont est précédé le membre suivant» 
Arrêt et silence, en se limitant réciproquement, 
constituent la pause. Toute mélodie en contient 
nécessairement deux, outre le silence initial, et 
l'arrêt, appelé temps neutre par les musiciens, sur 
lequel elle se clôt. La longueur du développe- 
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ment mélodique étant indépendante de la mesure, 
ces pauses peuvent être prises, soit sur la mesure 
finale du premier des deux membres qui les enca- 
drent, soit sur la mesure initiale du membre sui- 
vant, soit môme partiellement sur l'une et sur 
l'autre. Dans la pratique orchestrale, les deux 
pauses sont souvent remplies, ainsi d'ail leurs que 
le temps neutre, par une transition ou une brode- 
rie mélodique, exécutées soit par les groupes ac- 
compagnateurs, soit même par les instruments 
chargés du chant. Ces transitions, ces broderies, 
sont reconnaissables à la différence d'intensité 
qui les distingue du thème proprement dit. Elles 
peuvent être parfois assez développées : c'est 
même souvent le cas pour le fragment qui occupe 
le temps neutre, et où se trouve reportée, dans ces 
circonstances, la conclusion de la mélodie. Celle- 
ci, alors, paraît composée de quatre membres, 
tandis qu'elle n'en a réellement que trois. Le se- 
cond membre,, dans ce cas, « fait partie intégrante 
de la pensée mélodique» (1) au lieu de se borner 
à la commenter; et le troisième, par suite, en pré- 
pare le dénouement, au lieu de le contenir. Cette 
disposition rythmique est ce que les musiciens ap- 
pellent une formule ternaire, parce qu'elle est en 
principe composée de trois éléments, et ce qu'on 
peut aussi nommer avec eux une phrase musicale. 

1. DeBbriot. Méthode de violon, 3« partie, p. 178. 
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Nous venons de voir que la ternaire peut se 
surcharger d'un quatrième élément, lorsque sa 
conclusion est rejetée sur le temps neutre. Elle 
peut se compliquer aussi d'une foule d'autres ma- 
nières, par le redoublement simple ou multiple 
de l'un ou l'autre de ses membres, ou de tous ses 
membres à la fois. Les redoublements sont pres- 
que inévitables dans les mélodies composées sur 
des paroles françaises versifiées, attendu que les 
nécessités de la rime obligent la plupart du temps 
le poète à grouper ses vers deux par deux, et ne 
permettent pas au musicien d'employer la ter- * 
naire simple. D'où une foule de variétés, parmi 
lesquelles une des plus caractéristiques est le type 
où le redoublement du premier membre, au lieu 
de s'opérer immédiatement après lui, s'effectue 
après le second, pour préparer la conclusion, qui 
se trouve alors nécessairement rejetée sur le 
temps neutre. 

La phrase ainsi amplifiée se transforme en une 
période. Celle-ci peut s'amplifier à son tour sui- 
vant des principes analogues; mais quelle que soit 
son étendue, elle se ramène toujours, comme la 
phrase elle-même, à un type ternaire fondamental. 

Nous n'avons pas à entrer ici dans des détails 
circonstanciés. Ceux de nos lecteurs à qui la mu- 
sique est familière, pourront vérifier facilement 
par eux-mêmes Fexactitude de nos assertions. 
Pour les autres, les exemples cités parM.Comba- 
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rieu (1) doivent constituer des témoignages d'au- 
tant plus probants que cet écrivain a été amené 
à les fournir par des considérations étrangères au 
sujet développé dans ce travail, 

XVI. — L'intensité, principe rythmique de la 
mélodie. — Nous venons de reconstituer la genèse 
de la mélodie, mais il nous reste encore à connaî- 
tre les conditions de son rythme propre. Or, en 
établissant, comme nous l'avons fait, que la mélo* 
die jouit dans la durée d'une certaine liberté de 
développement, nous avons posé par cela même 
Timpossibilité pour son rythme de se rattacher à 
un principe temporel. Précédemment, après s'être 
manifestée dans quelques circonstances exception- 
nelles comme susceptible d'engendrer un rythme, 
la hauteur des sons avait dû de même être élimi- 
née. Nous avons fait voir, en effet, que si la mélodie 
trouvait dans la hauteur le principe de son rythme, 
les sons sur lesquels porterait ce rythme devraient 
se répéter indéfiniment, ce qui supprimerait toute 
mélodie (2). 

* 

1. Rapports de la musique et de la, poésie, p. 147 sqq. 244, 267, etc. 
Voy. aussi d'autres exemples dans Elwart y o. c, p. 47-49. 

2. Il ne faudrait pas inférer de là que la hauteur est indépen- 
dante du rythme. Sans doute, ce n'est point elle quj le constitue 
proprement, mais c'est elle qui le subit, elle qui lui fournit sa ma-' 
tièro, puisqu'une mélodie est faite d3 sons considérés en hauteur. 
De là suit que si le principe du rythme de la mélodie ne peut 
résider en la hauteur même, il est nécessairement néanmoins une 
propriété de la hauteur. 
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Le timbre, de son côté, ne joue dans la mélodie 
qu'un rôle accessoire. Nous ne disons pas cepen- 
dant un rôle nul. La mélodie idéale serait celle 
qu'exécuterait une seule voix sur la même articu- 
lation. Or, si la première condition est facile à 
réaliser, il n'en est pas de même de la seconde. 
Pour s'en assurer, il suffit d'écouter le premier 
enfant venu fredonner, sans paroles, un air de sa 
composition. On constatera que son chant s'exé- 
cute sur des voyelles variées, surtout a et î,et que 
ces voyelles sont généralement soutenues par des 
consonnes antécédentes, parmi lesquelles t et p 
reviennent le plus souvent. A ce chant donc, tout 
rudimentaire qu'il soit, le timbre articulatoire n'est 
pas complètement étranger. Il l'est moins encore 
— est-il besoin de le dire — à une mélodie solfiée 
où l'on prononce les noms conventionnellement 
donnés aux notes. A cette variété de timbres s'a- 
joutera, dans les deux cas, le timbre organique 
propre à la voix même du chanteur. Mais ni 
l'un ni l'autre de ces timbres ne peuvent, en aucun 
cas, engendrer un rythme. Le timbre organique 
ne le peut pas, puisqu'il est ici par hypothèse, 
un caractère invariable en degré et commun à 
tous les sons de la mélodie. Quant au timbre arti- 
culatoire, il ne le peut pas davantage, attendu que 
ses variations sont purement arbitraires, et n'ont 
d'ailleurs d'autre objet que de faciliter au chanteur 
l'émission matérielle de certains sons. Le timbre, 



LE RYTHME DE LA MÉLODIE 217 

pour ces motifs, n'intervient à aucun titre dans 
la constitution du rythme de la mélodie. 

Il résulte de ces remarques que la mélodie, 
comme la mesure, doit nécessairement fonder 
son rythme sur l'intensité des sons. L'intensité 
n'est point à proprement parler une propriété 
musicale, ce qui veut dire qu'elle n'est point par- 
ticulière aux sons musicaux, mais elle est, pour 
l'esprit, la condition même de toute perception 
auditive. Sans doute, elle est inséparable du tim- 
bre et de la hauteur, mais tandis que le timbre et 
la hauteur peuvent laisser indifférents l'oreille et 
la conscience, l'intensité ne laisse indifférents que 
les sourds, et il est relativement aisé d'en évaluer 
au juger les rapports de plus ou de moins, dans 
une série de sons donnés. Elle est l'àme vivante 
du rythme de la mélodie, qui est lui-même l'effet 
de ses variations régulières. Il se passe dans la 
mélodie ce qui se passé dans la mesure. Indépen- 
damment du rythme métrique intensif auquel sont 
assujetties les notes successives qui la composent, 
la mélodie est soumise, dans son ensemble, au 
rythme de l'intensité de ses segments. Chacun 
d'eux est affecté, en effet, d'une intensité parti- 
culière et fixe, proportionnée à l'importance lo- 
gique que représente sa situation linéaire dans le 
système. Du premier segment, — le premier par 
le rang parce qu'il est le premier par l'importance, 
— l'intensité, comme dans le rythme métrique, 
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est une intensité forte ; celle du second est faible , 
celle du troisième est moyenne entre les deux. 
Les raisons de cette disposition des intensités, en 
fonction de Tordre respectif des segments, sont 
les mêmes dans la mélodie que dans la mesure, 
et nous n'avons plus besoin de les reproduire ici. 
Gomme le rythme métrique, avec lequel il ne 
se confond pas, bien qu'il l'enveloppe dans son 
décours, mais dont il reproduit le dessin, le 
rythme mélodique est donc un rythme intensif. 
Et si l'on veut plus de précision, nous ajouterons 
que c'est un rythme d'intensité de hauteur, attendu 
que la mélodie utilise principalement la hauteur 
des sons. 

La même définition générale est ainsi commune 
au rythme métrique et au rythme de la mélodie, 
puisqu'ils résultent l'un et l'autre de l'alternance 
de deux ou plusieurs termes, temps de mesure ou 
segments mélodiques, formés de groupes de notes, 
variées en hauteur, et dont l'intensité collective 
se maintient dans des rapports fixes qu'exprime 
numériquement la séquence 3-1-2. 

Mais tandis que le rythme métrique, subordonné 
au rythme de la mélodie, est un rythme de régu- 
lation mécanique, caractérisé par sa limitation 
absolue dans la durée, le rythme mélodique est 
l'expression d'un rythme mental, et sa limitation 
temporelle toute relative, dépend de causes psy- 
chologiques et physiologiques. 
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Les schémas qui suivent peuvent donner une 
idée de lamanière dont se trouvent associés dans 
un motif musical, le rythme métrique et le rythme 
de la mélodie. 

/. — Rythme métrique d'une suite de mesures à 3 temps. 
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//. — Rapports de la mélodie et de la mesure : 
Superposition des rythmes. 
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XVII. — Relativité de l'intensité. — Faut-il 
maintenant ajouter que l'intensité est un caractère 
tout relatif ? Si, dans une mélodie donnée, elle se 
présente sous des rapports fixes, elle n'est rien 
moins cependant que très variable en soi. Il en est 
d'elle comme de la tonalité générale d'un mor- 
ceau qui, une fois déterminée par l'armature de sa 
clé, se maintient en principe au degré choisi, avec 
la même fondamentale. Mais tandis qu'il est tou- 
jours possible de régler la tonalité de la voix ou 
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des instruments, à l'aide du diapason, la régulation 
de l'intensité reste affaire d'appréciation esthéti- 
que. Chaque exécutant la détermine donc arbi- 
trairement, dans les limites où le lui permettent 
les traditions, ses aptitudes, son expérience et son 
goût. 



CHAPITRE VIII 



THEORIE DU RYTHME VERBAL 



I. — Rapports de la mélodie et de la parole. 
— Entre la parole et la mélodie, nous l'avons fait 
voir — et le répéterons ici, par forme de récapi- 
tulation, — se révèle tout d'abord une étroite 
communauté de caractères génériques. La mélo- 
die est l'expression de la pensée au même titre 
que la parole. Mais tandis que la pensée qui s'ex- 
prime dans la mélodie est la pensée affective, — le 
sentiment, — la pensée qui s'exprime dans la 
parole est la pensée intelligible, perceptive ou 
idéative. Le sentiment est synthétique, il mani- 
feste une condition du sujet où celui-ci prend 
conscience de son unité personnelle. La pensée 
intelligible, analytique par nature, oppose à l'unité 
du sujet sentant une diversité d'états objectifs. 
Dans l'un et dans l'autre cas Fesprit agit sur la 
matière de sa pensée suivant une marche inverse. 
Là où cette matière lui est donnée une, il cherche 
à l'expliquer en la diversifiant ; là où elle lui est 
donnée diverse, il cherche à l'organiser en la sys- 
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tématisant. En d'autres termes, l'esprit traite par 
l'analyse la pensée affective qui est synthétique, et 
par la synthèse la pensée intelligible qui est ana- 
lytique. Dans Tune il introduit une variété de ter- 
mes que l'expérience mentale ne lui donnait pas, 
et ce sont les notes ; dans l'autre il constitue des 
groupes homogènes avec les termes hétérogènes 
— images, idées, mots, — que lui fournissait l'ex- 
périence. 

Un autre caractère commun aux deux formes 
de pensée qu'extériorisent la mélodie et la parole, 
est que toutes les deux sont, en tant que pensée, 
assujetties à un rythme de valeur. Nous avons 
d'abord vérifié le fait sur la pensée intelligible 
parce que l'indépendance initiale de ses éléments 
nous rendait plus facile l'étude des conditions de 
leur groupement en un tout. Ce moyen nous a 
permis de montrer ensuite par analogie qu'il en 
était forcément de même de la pensée affective. En 
réalité, c'est par cette dernière qu'il aurait fallu 
commencer. Elle est, en effet, par ordre chrono- 
logique, plus ancienne dans le sujet que la pen- 
sée intelligible : on sent, et l'on se sent, avant de 
juger et d'entendre, et loin, par suite, que la pen- 
sée intelligible serve de modèle au développement 
de la pensée affective, c'est la pensée affective qui 
sert de modèle — si Ton peut user de ce terme, — 
à la pensée intelligible. Le rythme mental, en 
effet, se manifeste tout d'abord dans la pensée 
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affective, il ne fait, dans la pensée intelligible, 
que se conformer à un type une fois posé. 

Ce type, nous le connaissons : la pensée affec- 
tive, rythmée dans l'esprit, suivant Tordre de 
valeur réciproque de ses parties, s'extériorise sui- 
vant un rythme physique d'intensité qui affecte 
les éléments acoustiques au moyen desquels elle 
s'exprime. Ces éléments sont des notes, c'est-à-dire 
des sons considérés dans leur hauteur. L'intensité 
d'où naît le rythme de la mélodie, frappe donc 
la hauteur des sons, quoique sans la modifier en 
soi, et le rythme mélodique est un rythme de 
sonorités variables en hauteur, mais dont l'inten- 
sité reste constante pour chaque partie ou seg- 
ment de la mélodie. La fixité de Fintensité n'est 
pas néanmoins absolue : outre que chaque seg- 
ment présente une intensité propre, l'intensité 
d'un segment donné est fonction de l'intensité des 
autres, mais le rapport qui la lie aux intensités 
associées demeure constant. Chaque segment mé- 
lodique occupant dans la série un rang propor- 
tionné à son importance, c'est de ce ranff, par 
hypothèse, que son importance s'induit. De là suit 
que Tintensité du segment de premier rang est à 
la fois supérieure et proportionnelle à l'intensité 
des autres, et que l'intensité des segments de 
deuxième et de troisième rangs, est inférieure en 
même temps que proportionnelle à l'intensité du 
premier. 



* •* r. 
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II. — La rythmicité de la parole. — Les 
mêmes lois président à la rythmicité de la parole. 
N'est-elle pas, comme la mélodie, une suite de 
sonorités vocales associées en groupes homogènes, 
et disposées suivant un ordre constant ? Il serait 
inexplicable dans ces conditions, et que le rythme 
physique de la mélodie ne se retrouvât point 
dans la parole, et qu'il ne s'y retrouvât point 
exactement sous la forme que nous lui voyons 
dans la mélodie. C'est là ce que l'expérience 
démontre en effet. Le principe du rythme verbal 
est l'intensité des sons verbaux. Cette intensité 
varie avec le rang, — ce qui veut dire comme 
l'importance idéative — des éléments systémati- 
sés dans le langage intelligible, et entre le degré 
d'intensité de l'élément de premier rang, et le 
degré d'intensité des éléments de rang inférieur, 
un rapport invariable se manifeste. Comme pour 
la mélodie, ce rapport est susceptible d'être ex- 
primé symboliquement par la série numérique 
3-1-2. 

La grande différence rythmique entre la parole 
et la mélodie, est que toutes deux formées de sons, 
et de sons vocaux, elles n'utilisent point dans ces 
sons les mêmes propriétés essentielles. La mélo- 
die utilise la hauteur, tandis que la parole, ainsi 
que nous l'avons expliqué, fonde sa diversité sur 
le timbre. Une phrase mélodique est une suite de 
hauteurs tonales, une phrase verbale est une suite 
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de timbres. Entre le rythme de la mélodie et le 
rythme de la parole, il n'existe donc que cette 
seule distinction à savoir que, d'un segment à l'au- 
tre de la mélodie, le rythme musical marque le 
rapport d'intensité des hauteurs, tandis que d'un 
segment à l'autre de la phrase, le rythme verbal 
marque le rapport de l'intensité des timbres. 

III. — Organisation rythmique de la parole. 
— Ceci posé, il convient de se demander comment 
la parole parvient à s'organiser sous son rythme, 
et comment ce rythme lui-même, parvient à se 
maintenir, au travers des complications de la pen- 
sée qui s'exprime par la parole. 

La parole s'organise en segments rythmiques 
par la formation de groupes de timbres verbaux, 
comme la mélodie s'était organisée par la forma- 
tion de groupes de hauteurs mélodiques ou notes. 
C'est l'intensité de ces groupes qui, dans les deux 
cas, engendre le rythme. Dans la parole, certains 
de ces groupes sont constitués en systèmes finis, 
ce sont les mots, par l'association desquels se réa- 
lisent, sous l'influence du sens, des agglomérations 
plus importantes, qui deviennent les segments 
rythmiques de la phrase. Ceux-ci peuvent coïnci- 
der ou ne pas coïncider avec ce que Ton nomme 
couramment les membres de phrase. Un membre 
de phrase n'est soumis dans son développement, 
à aucune loi particulière : il peut être long ou 

15 
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bref, suivant le plus ou moins de déterminations 
que comportent les termes dont il est formé. Le 
segment rythmique, au contraire, ne se développe 
d'habitude que dans des limites assez étroites, et il 
ne comprend que les seuls termes de la série 
assez intimement liés par le sens, pour qu'on 
puisse les considérer comme formant un tout men- 
tal, une sorte d'unité de pensée, traduite à l'oreille 
par l'unité d'intensité des timbres associés dans le 
segment. 

Les segments rythmiques ne coïncident pas non 
plus, comme on pourrait le penser, avec les di- 
verses parties de la proposition. Certes, le rythme 
mental, qui est un rythme logique, a pour type 
initial le jugement avec ses trois termes inégaux 
en importance, le sujet, la copule et le prédicat, 
mais si le rythme de la phrase s'organise sur ce 
type, c'est dans sa forme seulement, et non pas 
dans son contenu. Pour qu'il en fût autrement, il 
faudrait que la proposition restât réduite à ses 
termes fondamentaux et ne s'aventurât point au 
passage, dans une foule de précisions accessoires 
qui en allongent le décours. Il faudrait en élimi- 
ner les termes épi thétiques, dé terminatifs, circons- 
tanciels, prépositifs et conjonctifs ; il faudrait en 
exclure les régimes de toute espèce, directs au- 
tant qu'indirects ; il faudrait en bannir les inciden- 
tes comme les subordonnées; il faudrait en reje- 
ter les figures, en particulier, Fénumération et la 



THÉORIE DU RYTHME VERBAL 227 

description qui la surchargent, et l'inversion qui 
l'enchevêtre. Il faudrait renoncer enfin à la tech- 
nique ingénieuse qui, de cette formule simple d'un 
rapport simple qu'est une proposition, fait cette 
formule complexe d'une variété de rapports com- 
plexes, qu'est une phrase développée, et d'où la 
phrase elle-même tire, avec sa clarté, son charme 
artistique. Cette technique, en effet, ne rend l'idée 
plus distincte ou plus attrayante qu'en multipliant 
les mots, ou en corrigeant avec adresse, par des 
constructions expertes, l'austère monotonie de 
l'ordre logique. Si donc, dans ces conditions, les 
lois du rythme exigeaient que chaque partie de la 
phrase se vît attribuer l'intensité acoustique exac- 
tement correspondante à sa valeur significative, il 
n'y aurait plus de rythme du tout. Mais il n'en 
est pas ainsi. Le rythme subsiste, parce qu'il ne 
se règle point sur le contenu intelligible de la 
phrase, mais sur la valeur de position qui tient 
lieu de valeur réelle aux idées. 

IV. — La limitation du segment rythmique. 
— Il suit de là que la constitution d'un segment 
rythmique dépend tout d'abord, — sans que le 
principe soit absolu, — du développement total 
de la phrase. Si la phrase est courte, les segments 
en sont ordinairement brefs ; si elle est longue, 
ils sont ordinairement étendus. Il y a donc, le 
plus souvent, une certaine proportionnalité de 
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dimensions entre la phrase et ses segments. Ce 
n'est pas que Ton ne rencontre aussi des segments 
rétrécis dans des phrases amples, ou de larges 
segments dans des phrases peu développées, mais 
tel n'est point le cas le plus habituel. Tout ce que 
Ton peut dire à cet égard, c'est que dune manière 
générale, l'étendue des segments rythmiques est 
fréquemment déterminée par leur nombre, qui est 
plus élevé dans les phrases à segments brefs, 
plus faible dans les phrases à longs segments. Là 
encore, cependant, il faut se défier des affirma- 
lions trop rigoureuses. 

De l'absence, cependant, de toute loi fixe sur 
ce point, il ne faudrait pas conclure à Fabsence 
de toute loi de limitation du segment rythmique. 
Des statistiques auxquelles nos recherches de 
chaque jour ont apporté jusqu'à présent une inva- 
riable confirmation, établissent au contraire que 
l'étendue du segment rythmique a des bornes 
qu'il ne dépasse que rarement. Sa mesure, tout 
d'abord, n'est pas le mot, mais la syllabe, en d'au- 
tres termes le timbre, comme dans la mélodie la 
note ou hauteur. Mais tandis que dans la mélodie 
la note ou hauteur du son est assujettie à des lois 
temporelles spéciales, le timbre syllabique est 
affranchi de ces lois, dans la langue française tout 
au moins. Ce n'est pas que l'émission d'une syl- 
labe n'exige en notre langue une durée compara- 
ble à la durée des syllabes longues ou brèves du 
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latin; ce n'est pas non plus que cette durée soit 
la même pour toute syllabe. Il est si loin d'en 
être ainsi, qu'un écrivain du xvi° siècle voulait, à 
Pimitation des anciens, utiliser ces variations de 
durée. Mais l'emploi littéraire qu'après les Grecs 
et les Romains, le docte Baïf voulait faire de la 
quantité de nos syllabes, n'avait rien de commun 
avec la rythmique naturelle du langage, qui est la 
rythmique de la prose, puisqu'il prétendait eu 
obtenir une forme de poésie, c'est-à-dire la pren- 
dre pour base d'une rythmique artificielle. Ainsi, 
à tenir compte de la durée des syllabes, on n'a- 
boutirait qu'à constituer des vers métriques, et 
l'on sait de reste, que ce genre de vers n'est 
point approprié au génie de notre langue, et à nos 
habitudes de prononciation, qui ne tiennent pas 
compte de Ja quantité. La prose française, de 
même d'ailleurs que le vers français, négligent 
donc également de considérer les timbres sous le 
rapport de la durée, et il en résulte que la prose 
n'a pas de mesure, ni au sens où la musique 
prend ce mot, ni au sens où le prenait la poéti- 
que grecque ou latine. 

V. — Le nombre verbal et ses éléments. — 
Mais si la prose n'a pas de mesure, elle a, comme 
nos vers, le nombre. La notion de nombre est de 
celles qu'un long usage n'a pas éclaircies. Beau- 
coup l'emploient qui seraient embarrassés de la 
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définir, et de fait, je n'en ai trouvé une définition 
satisfaisante que dans le Dictionnaire de Littré ; 
« Le nombre, y est-il écrit, est l'harmonie qui 
résulte de l'arrangement des mots dans la prose. » 
Mais pourquoi de l'arrangement des mots dans la 
prose résulte-t-il une harmonie ? Cette harmonie 
tient-elle à quelque vertu particulière des mots 
que développerait leur arrangement, ou dérive-t* 
elle de quelque autre source ? La solution de ces 
questions nous expliquera la nature et la compo- 
sition du segment rythmique verbal. 

A) Hauteur. — Il se dégage une harmonie de 
l'arrangement des mots dans la prose, parce que 
le mot est susceptible, en effet, de produire sur notre 
oreille une impression musicale. Son essence, tout 
d'abord, est d'être unassemblage de sons. La hau- 
teur de ces sons restant à peu près constante, l'ef- 
fet musical qui résulterait comme dans la mélodie 
de variations sensibles dans la tonalité de ces 
sons, sans être tout à fait nul, demeure cependant 
assez faible pour passer le plus souvent inaperçu. 
Pour ce motif, on peut, en l'espèce, le considérer 
comme négligeable. Retenons toutefois qu'il n'est 
pas inexistant, et que son action, par suite, vient 
toujours renforcer, si peu que soit, les effets dus 
ici à d'autres causes. 

B) Timbre. — La plus importante de ces causes 
consiste, nous le savons, en ce que, pour n'être 
soumis dans leur hauteur qu'à des modifications 
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très peu perceptibles, les sons verbaux n'en sont 
pas pour cela dépourvus de diversité. Cette diver- 
sité leur vient de leur timbre. Un son verbal est la 
synthèse auditive d'un nombre variable de sons 
accessoires appelés harmoniques, et du son fonda- 
mental émis naturellement par l'organe laryngien. 
L'impression produite parle son fondamental varie 
comme varient les sons accessoires. Considérée 
dans la différence qui la sépare des impressions 
analogues, cette impression constitue le timbre 
du son verbal. La parole utilise les sons verbaux 
sous la forme de voyelles. Notre langue n'en 
emploie que six, mais nous avons vu qu'à combi- 
ner l'émission de chaque voyelle avec de petites 
explosions antécédentes ou conséquentes, appelées 
consonnes^ dues au mouvement des muscles buc- 
caux, on obtient un nombre considérable de tim- 
bres complexes qui sont les syllabes. Un mot est 
ainsi un groupement de syllabes variées, et c'est 
de la variété de ces syllabes, qui sont acoustique- 
ment des timbres complexes, que se dégage une 
impression d'harmonie. On voit que ce mot est 
d'un choix heureux parce qu'il s'applique à des 
timbres. 

C) Durée et intensité. — Mais l'harmonie natu- 
relle d'un mot relève encore d'un autre principe. 
Sans doute, la durée de chaque timbre n'a point 
chez nous d'influence immédiate et bien sensible 
sur la constitution du segment rythmique verbal, 
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mais comme néanmoins, sans être constante, elle 
n'est pas nulle,elle ne peut rester sans effet. En réa- 
lité, elle exerce un effet indirect sur la capacité du 
segment rythmique, c'est-à-dire sur son aptitude 
à contenir plus ou moins de timbres, et comme 
elle est variable, elle détermine des variations 
d'intensité dans l'énergie avec laquelle le timbre 
est émis : il faut plus de force pour émettre un 
son prolongé que pour émettre un son rapide. 
De là résulte que les mots présentent des varia- 
tions d'intensité d'émission dans la diversité de 
leurs timbres. Ces variations sont ce que la pho- 
nétique nomme les accents du mot,et il faut enten- 
dre par là les degrés par lesquels peut passer l'in- 
tensité avec laquelle une syllabe est prononcée. 
Le nombre de ces degrés est nécessairement infini, 
mais l'usage n'en a guère distingué que les deux 
extrêmes, l'accent fort ou accent tonique et l'ac- 
cent faible ou atonique, entre lesquels on men- 
tionne parfois, et non sans raison, l'accent sourd 
ou demi-fort que l'on pourrait appeler diatonique. 
Il y a donc, sous le rapport de l'intensité d'émis- 
sion, trois espèces de timbres au moins : le timbre 
fort ou syllabe tonique, le timbre moyen ou syl- ' 
labe diatonique et le timbre faible ou syllabe 
atone. Mais comme il se rencontre des syllabes 
purement explosives et dépourvues de tout véri- 
table timbre — celles dont la voyelle est un e 
inaccentué, — il faut ajouter à cette liste la syllabe 
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dite muette, qui correspond par hypothèse au 
zéro de Féchelle d'intensité d'émission des timbres. 

D) Position de la syllabe dans le mot et du mot 
dans la phrase. — Ceci posé, à considérer que 
les timbres constitutifs d'un mot présentent des 
différences d'intensité dues aux causes qui diffé- 
rencient leur durée, qu'à ces différences construc- 
tives ou dynamiques, s'ajoutent des différences 
statiques résultant soit de la position de la syl- 
labe dans le mot, en vertu de cette loi de valeur 
que nous connaissons, et dont l'application se 
règle d'après le rang linéaire des éléments qu'elle 
intéresse, soit encore de la position du mot lui- 
même dans la phrase : avant ou après tels ou tels 
mots, au milieu d'une série, — à considérer, dis-je, 
la multiplicité des causes susceptibles d'influer 
sur l'intensité des syllabes, on admettra sans dif- 
ficulté que ce caractère présente chez elles une 
très grande diversité, et que l'effet de cette grande 
diversité puisse intervenir d'une manière sensible 
dans l'impression d'harmonie produite par la 
prononciation du mot. 

Il n'y entre pas, toutefois, dans une mesure 
aussi étendue qu'au premier abord on pourrait le 
croire. Les mots, en effet, sont formés de syllabes 
inséparablement soudées les unes aux autres. 
Quand on prend un mot, il faut le prendre tel 
qu'il est, et quelle que soit l'impression agréable 
ou choquante qui se dégage de sa prononciation. 
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De là suit que, dans l'expérience, l'élément cons- 
titutif de l'harmonie verbale est nécessairement 
le mot, au lieu d'être la syllabe qui, seule, pour- 
tant, recèle en son sein le principe de cette har- 
monie. De là proviennent aussi des difficultés 
matérielles dans la composition des phrases, puis- 
que l'arrangement des mots d'où résultera le nom- 
bre, doit être opéré en tenant compte de leur struc- 
ture syllabique, et que l'on n'est pas plus libre 
de la modifier quand elle est peu harmonieuse, 
que de choisir pour en construire la phrase, des 
mots exclusivement harmonieux. Quoi qu'il en 
soit, c'est de la variété des syllabes que dépend 
le nombre, et nous rappellerons, en nous résu- 
mant, que cette variété est faite elle-même, en 
même temps que d'une variété faiblement sensi- 
ble de hauteur, d'une variété plus sensible d'in- 
tensité et de durée, et enfin d'une variété très sen- 
sible, qui est la variété du timbre. 

E) Limitation quantitative des syllabes. — Mais 
avec la variété des syllabes et des mots ne s'épuise 
pas la compréhension de cette notion da nombre 
verbal où réside le principe de la musicalité de la 
parole, de ce que l'on désigne communément sous 
le nom d'harmonie naturelle du langage. Ainsi 
que le mot l'indique, le nombre — numerus — 
est aussi l'effet d'une cause abstraite et mathéma- 
tique. L'harmonie verbale n'est parfaite que par 
la limitation quantitative de ses éléments dans 
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l'espace. Gourante chez nos poètes, qui fondent la 
construction du vers sur l'effectif numérique des 
syllabes dont ils le composent, cette vérité paraît 
jusqu'ici avoir été méconnue par les prosateurs. 
Elle est pourtant la loi de la prose, comme elle 
est celle de la poésie. Mais tandis que la poésie, 
qui la croit une originalité de son esthétique pro- 
pre, en fait une application méthodique et réflé- 
chie, la prose l'applique instinctivement, quoique 
sans la soupçonner. Cette erreur de la poésie, cette 
ignorance de la prose" ont de quoi surprendre. 
Mais il en est de ces petits problèmes de techni- 
que linguistique comme de beaucoup de questions 
qui ne restent sans solution que faute d'avoir été 
posées. Si l'intérêt de quelque chercheur s'était 
porté par hasard sur les faits que nous signalons, 
il n'eût pas manqué de se convaincre que si l'har- 
monie du vers français dépend à quelque degré 
de sa limitation syilàbique, c'est que l'harmonie 
de la parole, en général, doit nécessairement rele- 
ver d'une loi de limitation syilàbique dont la 
prose ne peut être exclue. 

La légitimité de cette loi trouve sa justification 
dans le fait que l'harmonie des sons vocaux est 
assujettie, comme d'ailleurs l'émission intelligible 
de ces sons eux-mêmes, à des exigences physiolo 
giques dont elle ne saurait s'affranchir. Ces exi- 
gences s'imposent à la mélodie comme à la parole 
qu'elles soumettent à une limitation rigoureuse. 
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Elles limitent en durée et par suite en nombre, 
les sons de la mélodie; elles limitent en nombre et 
par là même en durée, les sons dont est faite la 
parole. Pour chanter comme pour parler, il faut 
respirer,, et la respiration a des bornes dans le 
temps. Seulement, dans la mélodie, la durée a 
plus d'importance à cause de la mesure, et le 
nombre, qui en procède, est d'intérêt moindre ; 
tandis que dans la parole, où ne règne point de 
mesure, la durée est négligeable, alors que le nom- 
bre a le premier rôle. 

L'excuse commune des prosateurs comme des 
poètes, est d'avoir cru et de croire encore que la 
limitation syllabique du vers est un principe d'ori- 
gine conventionnelle, consacré d'ailleurs par un 
long et utile usage. Les poètes, en effet, pratiquent 
la limitation des syllabes suivant un procédé arbi- 
traire, qui masque la loi en dissimulant son carac- 
tère naturel. La poésie compte les syllabes pour 
confectionner ses vers, mais elle a le tort de les 
compter toutes. Au lieu de se borner à négliger les 
différences d'intensité, peu sensibles après tout, 
qui séparent les toniques des diatoniques et des 
atoniques, elle néglige aussi la différence d'inten- 
sité qui sépare les muettes des syllabes accentuées, 
pour traiter indifféremment toutes les syllabes 
comme des unités vocales de même valeur. La 
loi de limitation est donc appliquée incorrectement 
dans les vers, où il est tenu compte d'éléments 



THÉORIE DU RYTHME VERBAL 237 

qui devraient être élimines de la supputation 
des syllabes. C'est là d'ailleurs une des raisons 
qui font de la poésie un langage artificiel. 

Quoi qu'il en soit, la preuve existe que si la 
poésie est fondée à faire intervenir dans son har- 
monie, un principe numérique de limitation des 
syllabe, elle fait de ce principe un usage illégi- 
time en comptant au même titre les toniques et 
les muettes. Cette preuve, Pexpérience nous en 
fournit des exemples à foison. Elle consiste en ce 
que la prose qui assigne, elle aussi, inconsciem- 
ment, un nombre maximum de syllabes au seg- 
ment rythmique, détermine ce maximum au même 
chiffre que la poésie. De recherches qui ont porté 
sur plusieurs milliers d'exemples, il ressort que 
l'effectif syllabique d'un segment de prose est le 
plus généralement inférieur à douze unités, qu'il 
n'atteint ce chiffre que dans un nombre de cas 
très faible, et ne le dépasse enfin que dans un 
nombre de cas sensiblement plus faible encore. 
Mais ces statistiques ne comprennent que les syl- 
labes accentuées à V exclusion des muettes, et l'on 
a le droit d'en conclure, d'abord que la loi de limi- 
tation syllabique est bien une loi naturelle du 
langage, puisqu'elle règne sur la prose, non moins 
que sur la poésie, ensuite que la poésie en a faussé 
l'application en l'étendant aux syllabes muettes 
qui devraient en être affranchies, au témoignage 
de la prose. On peut en déduire encore, que le 
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vers syllabique n'est qu'une prose défigurée par 
l'excès de valeur donnée aux muettes, et que la 
prose, de son côté, est faite de vers syllabiques 
dans lesquels les muettes ne seraient comptées 
pour rien. 

La limitation syllabique est la dernière des 
conditions auxquelles soit subordonnée l'harmo- 
nie du segment rythmique verbal. Qu'il y ait bien 
là pour la prose un principe de son harmonie, 
c'est ce que prouve surabondamment l'exemple 
de la poésie qui trouve dans la limitation numé- 
rique des syllabes dont il se compose, un sûr élé- 
ment de la musicalité du vers. 

VI. — Le segment rythmique de la prose. — 
Nous pouvons maintenant nous rendre compte 
exactement de ce qu'est un segment rythmique, 
en récapitulant les observations qui précèdent. 
Un segment rythmique est une suite de mots pré- 
sentant un sens, et dont l'effectif, en syllabes accen- 
tuées, est susceptible de varier de une à douze 
unités. Les segments monosyllabiques sont plutôt 
rares. La moyenne des syllabes est d'environ huit, 
mais le total onze est assez fréquent, bien que le 
total douze le soit beaucoup moins. Ce chiffre 
lui-même ne se voit dépassé d'une, deux ou trois 
unités que dans un nombre de cas que Ton peut 
considérer comme exceptionnels. Les cas enfin 
où un segment compte plus de quinze toniques 
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sont en nombre insignifiant, et dans les segments 
qui atteignent ou dépassent cette limite, il se ren- 
contre presque toujours des mots composés d'une 
certaine longueur, et formés d'une série de sylla- 
bes où entrent seulement deux, et au plus trois 
lettres, comme: indissolubilité ', musicalité, etc. II 
semble d'ailleurs que la prononciation de ces mots 
soit soumise à certaines règles de durée encore 
mal connues actuellement. 

Ces premières constatations témoignent que le 
type dodécasyllabique si fréquent dans la poésie, 
est moins utilisé par la prose, qui préfère les 
types à développement plus limité. Les nécessités 
non du sens, mais de l'intelligibilité de la parole, 
paraissent suffire à expliquer cette tendance. Il 
existe d'ailleurs des relations incontestables entre 
le développement de la phrase et le développe- 
ment du segment. Un seul mot, en plus ou en 
moins, bouleverse souvent tout Tordre rythmique, 
et c'est pourquoi l'addition ou la suppression d'un 
adjectif, d'un adverbe, d'un article même, jette 
parfois l'écrivain dans de pénibles scrupules. 
Dans la difficulté du travail du style, la diffi- 
culté d'obéir aux lois du rythme, entre pour une 
part d'autant plus grande, que l'on sait moins, en 
général, en quoi consiste le rythme phrastique, ni 
même si la phrase observe un rythme. On sent, 
plutôt qu'on ne sait, que telle disposition convient 
ou ne convient pas, mais pour ou contre cette 
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disposition, c'est l'instinct seul qui décide, et si 
Ton soupçonne des raisons, on ne les aperçoit 
pas. Notre travail a précisément pour objet d'en 
signaler quelques-unes. 

VIL — Les lois du rythme verbal. — Nous 
avons vu que chaque syllabe d'un segment rythmi- 
que se distingue par une durée, une tonicité, une 
intensité et une harmonie particulières. Nous nous 
sommes même, en passant, cru autorisée émettre 
l'hypothèse que le segment rythmique pourrait 
bien être tributaire d'un rythme syllabique interne 
analogue au rythme phrastique. Mais ni ce rythme 
à supposer qu'il existe — ce que de nombreux 
exemples montrent assez vraisemblable — ni les 
multiples particularités qui caractérisent les sylla- 
bes contenues dans le segment, ne comptent 
dans le rythme global de la phrase, auquel nous 
voulons borner ces études. De toutes ces par- 
ticularités, le segment retire une harmonie et 
même une cadence d'accentuation qui lui sont 
propres, mais cette harmonie et cette cadence 
n'influent en rien sur la constitution du rythme 
phrastique. Une seule des propriétés du seg- 
ment contribue à réaliser ce rythme, à savoir 
l'intensité générale dont le segment est affecté, 
intensité dans laquelle sont enveloppées, bien que 
sans y disparaître, toutes les intensités propres des 
syllabes qui le constituent. Il en est à cet égard du 
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segment rythmique verbal comme du segment de 
la mélodie, et Ton est justifié de voir dans ce fait 
une analogie de plus entre la mélodie et la parole. 
C'est cette intensité segmentaire qui, dans le dis- 
cours aussi bien que dans la musique, constitue 
l'élément fixe sur lequel le rythme repose. Elle 
varie, nous le savons, avec la position sérielle du 
segment, mais quelle que soit la complexité du 
décours verbal, elle ne cesse jamais d'être liée 
par un rapport invariable, à l'intensité des seg- 
ments associés dans la phrase. 

Il reste à se demander si la composition d'un 
segment est soumise à des lois constantes, en ce 
qui concerne les mots qui en font partie. La 
réponse paraît ici devoir être négative. Nous 
avons dit que, sans doute, le modèle du rythme 
ph ras tique correspondait en principe au schéma 
de la proposition grammaticale, mais en ajoutant 
qu'il était rare — d'autant plus rare que la phrase 
est plus surchargée — , que les segments rythmi- 
ques correspondissent exactement aux parties 
d'une proposition complexe, et que même ils ne 
coïncidaient pas nécessairement à ces groupes de 
mots qu'on appelle des membres de/ phrase. Le 
premier principe de segmentation de la phrase 
en parties rythmiques est le nombre de ses sylla- 
bes accentuées. Quand le total syllabique d'un 
groupe de mots représente de un à douze, — et 
parfois, nous venons de le voir, un peu au delà 

J6 
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— l'un des chiffres admis par la prosodie fran-, 
çaisé comme base légitime de la construction d'un 
vers, il y a de grandes probabilités pour que ce 
groupe de mots constitue un segment rythmique, 
si toutefois le sens autorise un arrêt respiratoire 
après le dernier mot du segment. Telle est, en 
cette matière, la seule règle qu'on puisse considé- 
rer comme une loi. Toutefois, l'expérience de la 
scansion rythmique de la prose permet de. com- 
pléter l'énoncé de cette loi par un certain nom- 
bre de remarques qui en facilitent l'application. 

C'est ainsi que le sujet d'un verbe, quand il 
est accompagné soit d'une épithète, soit d'un 
régime déterminatif, doit le plus souvent être 
séparé de ce verbe pour former un segment ryth- 
mique. De même l'adverbe et le verbe sont ordi- 
nairement inséparables, et il m'est arrivé de fon- 
der sur l'affinité logique de ces deux termes, 
l'exacte solution de plus d'une scansion embar- 
rassante au premier abord. 

La plupart du temps, enfin, une conjonction ou 
un relatif annonce le commencement d'un seg- 
ment. La règle n'est pas absolue, mais le fait qu'elle 
signale est d'une assez grande fréquence pour 
constituer un indice très utile, quand on veut rele- 
ver le rythme d'une phrase compliquée, parce 
qu'il permet d'y établir des points de repère. 

A ces quelques observations, l'expérience et la 
statistique ajouteront, nous. n'en doutons point, 
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des enseignements plus étendus. Elles n'épuisent 
pas, telles quelles, — et il s'en faut — une matière 
encore à peine effleurée. Elles peuvent suffire tou- 
tefois, tant à guider les chercheurs désireux de 
contrôler simplement les résultats que nous expo- 
sons, qu'à servir de point de départ à ceux qui 
jugeraient à propos de procéder à des investiga- 
tions nouvelles. 

Mais notre tâche n'est point finie : le segment 
rythmique n'est qu'un des facteurs du rythme ; 
nous avons donc à étudier encore les conditions 
dans lesquelles un assemblage systématisé de seg- 
ments rythmiques arrive à réaliser les principales 
variétés du rythme verbal. 



CHAPITRE IX 



LES VARIETES DU RYTHME VERBAL 



I. — Les phrases arythmiques. — Toutes les 
parties du discours, parlé ou écrit, ne présentent 
pas le même développement, et la distinction que 
fait l'école entre le style coupé et le style compact, 
consacre cette vérité d'expérience. Nos recherches 
sur le rythme nous permettent de la compléter 
par une remarque, à savoir qiîe dans le style coupé 
se rencontrent beaucoup de phrases arythmiques. 
Non pas que ces phrases échappent proprement 
aux lois du rythme, par quelque défectuosité de 
construction qui serait imputable à la maladresse 
littéraire de leur auteur. De phrases de ce genre, 
les exemples ne manquent ni dans la conversa- 
tion, ni même, hélas ! dans les livres. Mais de 
telles phrases constituent des exceptions dont 
nous n'avons pas à nous occuper. Notre étude ne 
s'intéresse qu'aux phrases où sont respectés tout 
ensemble, et le génie de la langue et l'autorité 
de la syntaxe. Les autres ne sont pas des phrases. 
Le style arythmique par défaut de construction 
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grammaticale, ne mérite pas le nom de style. 
Aussi n'est-ce point de ce genre d'arythmie que 
nous entendons parler, mais de l'arythmie des phra- 
ses régulièrement construites. En principe, toute 
phrase construite régulièrement est ordonnée sui- 
vant un rythme. La loi du rythme phras tique s'im- 
pose à la phrase improvisée comme à la phrase 
travaillée. Quiconque parle- ou écrit, comme on 
doit écrire et parler, la subit à son insu. Mais 
encore faut-il, pour qu'une phrase ait un rythme, 
que les conditions dans lesquelles le rythme doit 
se produire, se trouvent réunies dans cette phrase. 
Si elles manquent, quelle que puisse être d'ailleurs 
la régularité de l'arrangement des mots, la phrase 
est nécessairement arythmique. Seulement son 
arythmie reste légitime, au lieu d'être critiquable, 
puisqu'elle ne provient pas d'un désaccord avec 
les lois du rythme phrastique. 

Sont dans ce cas les phrases détachées, c'est-à- 
dire les phrases suivies d'un point, et dont l'effec- 
tif syllabique est inférieur ou égal à douze, ou ne 
dépasse ce nombre que de très peu d'unités. Par 
exemple : 

A) Effectif inférieur à douze syllabes : 

12 3 4 5 6 7 

Qui voudrait d'une pauvre orpheline? (Mérimée. Colomba). 

l 2 

12 3 4 5 6 7 

Voici le plomb qui Fa frappé (/</.)• 
1 
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12 3 4 5 6 

Mieux fait douceur que violence (Prov.) 

1 

12 345678 9 10 

L'amour et l'amitié s'excluent l'un l'autre (La Bruy. IV), 

123 45 6 78 9 10 

Qu'il est difficile d'être content de quelqu'un (Id). 

12 3 

B) Effectif égal à douze : 

12 34 56789 101112 

Pourquoi refuseriez-vous de croire à ma sincérité ? 

12 3 

G) Effectif supérieur à douze : 

12 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 

On pouvaity atteindre en faisant un dernier saut(G. Sand). 

Ces phrases sont arythmiques parce qu'elles 
sont faites d'un seul bloc. Elles ne manquent d'ail- 
leurs ni de correction grammaticale, ni de ce genre 
d'harmonie qui résulte de la variété des timbres 
et des intensités syllabiques ; on pourrait même, 
à la rigueur, y distinguer des césures, comme on 
en distingue dans les vers. Mais outre que ces 
césures ou pauses respiratoires, seraient des césu- 
res faibles et facultatives (après voudrait, plomb, 
douceur, amitié, difficile, refuseriez-vous ou croire, 
atteindre), du fait que Ton peut très bien pronon- 
cer ces phrases d'un seul trait de voix, et sans 
qu'aucun arrêt tant soit peu sensible soit indis- 
pensable à leur bonne articulation, le nombre res- 
treint de leurs syllabes ne permet de voir en elles 
autre chose que des unités verbales. Nous ne nions 
pas qu'elles n'aient un rythme intérieur, et non 



LES VARIÉTÉS DU RYTHME VERBAL 247 

seulement un rythme quantitatif; mais un rythme 
d'intensité, mais les lois de ce rythme restent 
encore incertaines faute d'avoir été vérifiées sur 
un nombre suffisant d'exemples, et c'est pourquoi 
nous le négligeons, pour ne nous occuper que du 
rythme des phrases dont l'effectif syllabique est 
plus élevé. Deux hypothèses, au surplus, paraissent 
seules permises touchant le rythme mal déterminé 
des segments rythmiques et des phrases qui leur 
sont assimilables. Ou ce rythme, en effet, obéit 
aux mêmes lois générales que celui des phrases 
plus longues, et alors il en complique le dessin 
d'une ornementation de détail qui reproduit ce 
dessin même ramené à des proportions plus rédui- 
tes; Dans ce cas — et nous avouons incliner vers 
cette hypothèse — nous n'aurions, en définitive, 
rien à en dire de plus que ce qui est dit ici du desr 
sin rythmique de la phrase considérée dans son 
ensemble. Si, au contraire, le segment rythmique 
ou la phrase détachée, de douze ou moins de douze 
syllabes, étaient composés suivant un rythme spé- 
cial, un rythme, par exemple, purement métrique 
ou quantitatif, le cadre assigné à ces études con- 
sacrées au seul rythme d'intensité, n'en compor- 
terait pas l'analyse. Dans le cas enfin, où les deux 
hypothèses seraient vraies en même temps, le 
rythme interne d'intensité des segments rythmi- 
ques ou des phrases courtes, semblerait ne diffé- 
rer du rythme intensif des phrases complexes, 
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que par une plus grande fréquence du rythme 
binaire, due au faible développement syllabique 
de ces phrases courtes ou de ces segments. 

Quoi qu'il en soit, nous négligeons ce rythme 
intérieur. Pour nous, jusqu'à de nouvelles inves- 
tigations, la valeur d'intensité d'une phrase isolée 
de douze ou moins de douze syllabes, demeure en 
théorie provisoirement homogène, comme celle 
du segment rythmique. Elle se distingue toutefois 
de l'intensité du segment rythmique, en ce que 
celle-ci estjiée par un rapport mathématique, avec 
l'intensité des autres segments de la phrase d'où 
est tiré ledit segment, tandis que l'intensité de la 
phrase indépendante ou phrase détachée, se com- 
porte comme si elle était absolue, vu que si elle 
soutient des rapports avec l'intensité générale du 
discours,ces rapports sont très difficilement déter- 
minables, et qu'en tout cas, elle ne soutient pas 
de rapports mathématiques avec des segments 
qui formeraient avec elle un système clos. 

II. — Phrases a rythme binaire. — « L'élo- 
quence continue ennuie », a dit Pascal, aussi la 
nécessité de communiquer quelque variété à leur 
style, amène-t-elle les écrivains les plus fidèles au 
discours complexe, à entremêler de phrases plus 
brèves et plus simples, les longues périodes qu'ils 
affectionnent. Il en résulte que Foccurrence des 
phrases à intensité homogène est généralement 
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assez fréquente, parce qu'elles constituent en quel- 
que sorte des repos au milieu du rythme. Sur mille 
phrases empruntées à dix auteurs différents, nous 
en avons compté cent soixante-quatorze. C'est une 
proportion assez forte. Celle des phrases binaires où 
le rythme ne se développe que sur deux segments, 
est infiniment plus faible, et ne dépasse guère 
quelques unités pour cent. Nous appelons phrases 
binaires les phrases à segmentation dichotomi- 
que où manque le segment médian. En voici quel- 
ques exemples : 

1. S'ils n'étaient pas absurdes, — ils ne seraient 

pas charmants (Anat. France). 

2 . Dans un quart d'heure, — vous aurez le* nez 

sur la porte (J. Sandeau). 

3. Le ciel redevint bientôt pur — et la lune 

éclaira la montagne. (A. de Musset). 

4. Elle n'était pas régulièrement belle, — qu'en 

dirai-je ? {Id.) 

5. Je serais allé vous voir — si je n'étais tombé 

malade. 

6. J'irais bien vous voir, — mais je suis malade. 

7. On passe souvent de l'ambition à Tamaur ; -*. 

mais on ne revient guère de l'amour à l'am- 
bition (La Rochefouc. CCCCXC), 

8. On est quelquefois un sot avec de l'esprit ; — 

mais on ne l'est jamais avec du jugement 
(Id. CCCCLVI). 



250 L* EXPRESSION DU RYTHME MENTAL 

En vertu des principes énoncés précédemment, 
la notation numérique de l'intensité de ces phra- 
ses doit être déterminée eu égard à la valeur réci- 
proque de leurs segments. Le segment initial pos- 
sédant par hypothèse une valeur supérieure à celle 
du segment final, et d'autre part le nombre des 
segments n'étant que de deux, il paraît naturel de 
représenter par 2 la valeur du premier segment, 
et par t celle du deuxième. Mais il reste bien 
entendu que ces chiffres ne représentent qu'un 
rapport de grandeur, et qu'on ne saurait, en l'état 
actuel de l'investigation rythmique, leur attribuer 
une autorité absolue. Dire qu'ici le rythme suit 
une marche d'intensité 2-1, c'est faire enteudre 
simplement, en langage ordinaire, que l'intensité 
du premier segment, par rapport à celle du second, 
est une intensité supérieure, c'est-à-dire relative- 
ment forte, puisqu'elle est quantitativement plus 
élevée, tandis que par rapport à l'intensité du 
premier segment, celle du second est une inten- 
sité inférieure ou relativement faible, puisqu'elle 
est quantitativement moins élevée. 

Le schéma du rythme binaire peut être repré- 
senté par la figure : 


1 
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V 4 
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qui montre qu'un discours uniquement ordonné 
suivant ce type élémentaire, serait caractérisé, 
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comme la mélodie de même forme, par une mo- 
notonie capable à la longue de devenir fatigante. 

III. — Le rythme ternaire. — Le dessin ter- 
naire est l'expression la plus achevée du rythme 
verbal. Sa haute fréquence dans le discours, la 
richesse des combinaisons auxquelles il se prête 
mériteraient une étude plus détaillée que celle que 
nous en pouvons faire ici (l).Nous ferons en sorte, 
néanmoins, d'en exposer le mécanisme général 
avec des précisions suffisantes, pour que le lec- 
teur puisse en apprécier toute l'importance. 

J'ouvre au hasard de la rencontre, les dix pre- 
miers ouvrages qui me tombent sous la main, et 
aussitôt les exemples d'abonder. Je choisis, à des- 
sein pour cette démonstration, les plus signifi- 
catifs. 

1. On tire ce bien— de la perfidie des femmes — 

qu'elle guérit de la jalousie (La Bruy. 
Ch. III). 

2. Mais elle s'arrêta — en voyant deux autres 

ouvriers— aborder Ragu etBourron (E. Zola. 
Travail). 

3. C'était la bande d'Yves, — les gabiers de mi- 

saine, — et ceux du beaupré (P. Loti.Moti 
frère Yves). 

t. Cette étude fera l'objet principal d'un travail que nous pré- 
parons en vue de compléter par des recherches expérimentales les 
théories esquissées dans le présent livre. 
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4. Comme nous passions près de lui — il leva 

les yeux sur nous, — et nous salua poli- 
ment (O. Mirbeau. Le Jardin des Suppli- 
ces). 

5. Alors il agitait son fauteuil à roulettes — jus- 

qu'à ce qu'il se trouvât en face — de la porte 
de son cabinet (Balzac. Eugénie Gran- 
det). 

6. Paris, — qui est la capitale de France, — est 

aussi la capitale du grand monde (Léon 
Deries. Octave Feuillet). 
7 .C'est également la Haute Assemblée — quiajour- 
na, au commencement de décembre — la loi 
sur les syndicats professionnels (E.Zévort. 
Histoire de la troisième Républ., t. IV). 

8. C'est être véritablement honnête homme — 

que de vouloir être toujours exposé — à la 
vue des honnêtes gens (La Rochefouc, 
CC VI). 

9. L'école ancienne — était pour tous les âges — 

le gymnase de l'esprit (E. Renan. L'Avenir 
de la Science). 
10. Eh bien, — reprit Jean Frollo, — il faut leur 
faire le diable à quatre (V. Hugo. Notre- 
Dame de Paris). 

On sait déjà que le symbole numérique de l'in- 
tensité du rythme des phrases ternaires est repré- 
senté conventionnellement par les chiffres 3-1-2. 
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La rythmie phrastique de ce type s'exprimera, en 
conséquence, par le schéma ci dessous (1) : 
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ou sous une forme plus sensible encore : 
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Mais bien que moins monotone que la précé- 
dente, la rythmie ternaire ne tarderait pas, elle 
aussi, à perdre tout agrément, si elle se répétait 
sans modification, même avec, çà et là, quelques 
formes unitaires entremêlées, d'un bout à l'autre 
d'un morceau de quelque étendue. Ce cas ne se 
présente jamais, quoiqu'il ne soit point rare de 
rencontrer des successions de quatre ou cinq 
ternaires simples, qui cèdent ensuite la place à 
d'autres combinaisons. 

Le rythme ternaire, en effet, se caractérise par 
une plasticité infinie. Il peut revêtir mille formes 
sans cesser pour cela de rester lui-même. Aussi à 
considérer la multitude de ses figures, à considé- 
rer que, sur près d3 quinze cents phrases, prises 

1. Nous faisons suivre la r\thmie examinée d'une suite de 
rythmies semblables représentées en pointillé, pour que l'on puisse 
se rendre compte visuellement de l'effet rythmique général qui 
résulterait de la succession dans le discours d'une série de phra- 
ses do même modèle rythmique. 
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par échantillons de cent, dans quinze auteurs diffé- 
rents, plus des quatre cinquièmes appartiennent 
à ce type, contre moins d'un cinquième des types 
arythmique, binaire ou quaternaire, nous nous 
croyons autorisé à voir dans la ternaire le pro- 
totype du rythme verbal, l'expression physique 
la plus naturelle et la plus exacte du rythme de 
la pensée. Pour en passer en revue les principa- 
les espèces, nous suivrons Tordre linéaire de la 
succession des segments. 

IV. — Loi GÉNÉTIQUE DU DÉVELOPPEMENT DE LA 

ternaire. — Une loi d'ailleurs domine toute la 
genèse de cette grande famille rythmique. Elle 
consiste en ce que le développement d'une phrase 
ternaire s'effectue toujours d'après une progres- 
sion arithmétique de raison 2. Tout segment qui 
s'y fractionne ou même y subdivise, s'y subdivise 
ou s'y fractionne en trois parties, de telle sorte 
que la phrase reste ternaire, quelque soit le nom- 
bre total de ses segments, et qu'il est toujours 
possible de les grouper trois par trois. 

V. — Notre notation symbolique. — Pour faci- 
liter la définition des différentes variétés de phra- 
ses, nous avons dû recourir à une sorte de sym- 
bolisation algébrique des rythmies verbales. 

C'est ainsi que nous désignons la ternaire sim- 
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pie par la lettre majuscule T, et que nous appe- 
lons excise, en le symbolisant par un grand E, le 
segment d'intensité homogène qui en est l'élément 
constitutif. 

T équivaut donc à trois E disposés dans Tordre 
d'intensité 3 -1-2 : E3, E i9 E*. 

VI. — DÉVELOPPEMENT TERNAIRE DU PREMIER 

segment. — La première variété rythmique de la 
ternaire est celle dont le premier segment, au lieu 
d'être une excise simple, est lui-même formé de 
trois excises associées. En voici un premier 
exemple : 

I (Segment ternaire) S 3 ) les obliques rayons — 

qu'à travers le feuillage 
— le soleil envoyait 
mourir à ses pieds, 

II (Excise simple) E,) lui rappelèrent 

III (Excise simple) E a ) que le soir approchait 

(J. Sandeau. Madeleine). 

Cette phrase, on le voit, est composée de trois 
éléments rythmiques dont le premier est lui-même 
divisé en trois excises. Au système rythmique 
formé par ces trois excises, nous avons réservé la 
dénomination de segment ternaire, en lui donnant 
pour symbole la lettre S. 

S représente le total des trois excises subdivi- 
sionnaires — elles-mêmes symbolisées par la let- 
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tre e — d'un segment ternaire. La notation sym- 
bolique de la phrase sera, par suite, non plus T, 
mais S2E. 

La phrase S2E est d'ailleurs elle-même une ter- 

T 

naire,et pourrait se noter ^=rOu plus simplement 

T 
03™ mais il est manifeste que, dans ce cas, le 

numérateur est une superfétation. Pour qui con- 
naît une fois la valeur de S et de E, une phrase 
S2E ne peut être qu'une phrase complexe du type 
ternaire, avec développement ternaire du premier 
segment. 

Nous en donnons ci-dessous quelques échantil- 
lons intéressants, suivis d'un schéma figuratif. 

1. — I S 3 ) Il y avait quelques jours — que nous 

avions quitté — ces tranquillités de 

l'équateur, 
II EJ et nous ûlions doucement vers le sud, 
III E 2 ) poussés par l'alizé austral (P. Loti. 

Mon frère Yves). 

2. — I S 3 )Et ainsi vous ne sauriez nier — que 

ce Jésuite ne fût tuable — en sû- 
reté de conscience, 

II EJ et que l'offensé ne pût en cette ren- 
contre 

III E 2 ) pratiquer en son endroit la doctrine 
de Lessius. 

(Pascal, Xllfc Provinciale.) 
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3. — I S 3 ) Notre costume est bien étroit et 

bien superficiel — comparé à l'am- 
pleur simple et noble — du cos- 
tume antique : 

II Ei) mais enfin ce n'est plus un men- 
songe 

III E^) comme celui de l'ancienne aristo- 
cratie (Renan. L'Avenir de la 
Science). 

4. — I S 3 ) La bourgeoisie, d'ailleurs, a eu par- 

fois le tort — de chercher à reve- 
nir — aux vieux airs de la noblesse ; 
II E 4 ) à quoi elle n'a nullement réussi, 
IIIE 2 )et par là elle s'est rendue ridicule. 
(Id.). 
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(Segment ternaire) 

(a) Int&isité générale Se la phrase. 

(b) Intensité particulière du segmentrythmiçue ternaire 



VII. — Son intensité relative. — Nous avons 
à nous demander maintenant quelle est, dans une 
rythmie semblable, la valeur d'intensité des trois 
excises du segment ternaire qui en forme le pre- 
mier membre. A considérer ce premier membre 
en son entier, son intensité est le triple de celle 

17 
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du deuxième membre, tandis qu'elle n'est plus, à 
l'égard du troisième, que dans le rapport de 3 à 2. 
Mais les trois excises constitutives du premier 
membre sont entre elles dans le même rapport 
que les membres du système entier. L'intensité de 
la première vaut trois fois l'intensité de la seconde 
et l'intensité de celle-ci vaut la moitié de l'inten- 
sité de la troisième. 

Pour en calculer la valeur relative après avoir 
rappelé que S2E peut s'écrire SEE, nous distin- 
guerons les trois termes de cette série — qui sont 
entre eux comme 3, 1 et 2, — au moyen d'un 
chiffre indiciel destiné à en exprimer la valeur. 
La formule symbolique de la phrase, en fonction 
des intensités respectives de ses membres, de- 
viendra ainsi : S 3 E 4 E 2 . 

Mais notre recherche porte surJes trois excises 
dont se compose le segment ternaire S 3 . Nous dé- 
signerons donc ces excises, dont les intensités 
sont entre elles dans le même rapport que celles 
des segments S 3 E 1 E 2 , par les symboles e' 3 , e\ e' 2 , 
qui rendront ce rapport visible. 

D'autre part, le total des intensités de la phrase 
considérée : S 3 E t E 2 , étant égal à 6 unités, pour 
obtenir la valeur relative de l'intensité des trois 
excises e' 3 , e\, e' 2 , il nous suffira de multiplier, 
pour chacune d'elles, le chiffre 3, qui représente 
l'intensité du segment S 3 auquel elles appartien- 
nent ensemble, par une fraction dont le numéra- 
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teur exprimera le rapport d'une excise donnée 
aux autres excises du même segment, et dont le 
dénominateur sera nécessairement le chiffre 6, 
par lequel est représentée la somme des intensi- 
tés de la phrase entière. 
Nous aurons ainsi : 



e', = 3 X 


3 
6 


^ 


9 , 3 
-g- ou 1 + T = 


e\ = 3 X 


1 

6 


= 


3 1 
T ou T = 0,5 


e' s = 3 X 


2 
6 





6 

T oul 



L'intensité relative des segments de la ternaire 



S2E ou S 3 E t E à sera ainsi : 







Sa 










E,] 


/ 


e 3— 6 


;•'.= 


3 
6 ' 


«', 


=• 


6 
6 




ou, 


en fractions décimales 


• 
• 












s 3 








E ( 


i E s 



e' 8 = 1,5; e', — 0,B;e' t = 1 
et comme 1,5 + 0,5 + 1 = 3, le symbole S 3 re- 
présente bien le total des intensités des trois 
excises constitutives du premier segment de la 
phrase. 

VIII. — DÉVELOPPEMENT TERNAIRE DU SECOND 

segment. — La deuxième variété ternaire est celle 
dont le second membre est fait d'un segment ter- 
naire encadré entre deux excises simples. 
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1 . — I EJ Nous nous étions persuadées 

II S,) qu'on pouvait entrer — dans les sou- 
terrains — par mille autres endroits, 
III E,) fût-ce par les toits (G. Sand). 

2. — I E3) Je m'avançai pour lui offrir mon 

escorte ; 

II S t ) je lui dis — qu'il était inutile de 
réveiller le garçon, — puisque je 
revenais par le même chemin, 

III E 2 ) qu'elle me ferait honneur en accep- 
tant (Musset). 

3. — I E 3 ) Là-dessus Pierrot partit d'un air 

boudeur, 

II S,) tandis que Neuvy-les-Bois, — qui 

commençait à revenir de sa stu- 
peur, — se perdait en commen- 
taires 

III Ej) sur les événements de ce grand jour 

(J. Sandeau). 
La formule symbolique de ces phrases sera 
nécessairement E 3 S 4 E 2 . La figure ci-dessous en 
représente le schéma : 



90. ,; -, .s*. _..;\ ai: J? 

v •._ r 
■; -....,....*. %. ./. ., 



•'♦■ 
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Conformément aux règles énoncées plus haut, 
la mesure des intensités pour cette figure s'expri- 
mera par : 

E 3 S, E. 

e' 3 = 0,5 ; e\ = 0,166 ; e' 2 = 0,333 

IX. — DÉVELOPPEMENT TERNAIRE DU TROISIEME 

segment. — La troisième variété ternaire est celle 
dont le troisième membre, précédé de deux exci- 
ses simples, a lui-même la forme d'un segment 
ternaire. 
Tel est le cas des exemples ci-dessous : 

1. — I • E 3 ) La lumière miroitait et brillait 

II EJ sur les cassures de l'étoffe 
III S 2 ) que nous chiffonnions — pour en 
faire jouer — les reflets et les bril- 
lants (Th. Gautier. Hist.du Roman- 
tismé). 

2. — I E 3 ) Nous ne rabattons rien de l'enthou- 

siasme de notre "Jeunesse, 
II E 4 ) et toutes les fois que retentit le son 

magique du cor, 
III S 2 ) nous dressons l'oreille, — comme un 

vieux cheval de bataille — prêt à 

recommencer les anciens combats 

(Id., ibid.). 
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3. — ï E 3 ) Nous nous sommes déjà expliqué 
. II E 4 ) sur notre admiration pour Phèdre ; 
III S s ) pourtant, on ne peut se le dissimu- 
ler aujourd'hui, — cette pièce est 
encore moins- dans les mœurs grec- 
ques — que Britannicus dans les 
mœurs romaines (Sainte-Beuve). 
La formule symbolique commune à ces phrases 
est 2ES. Leur schéma se dessinerait comme il 
suit : 




* --! * 



••' \ f-;.*v;.-: / \ r -.^-.;;1 / \ r ••%♦.-.— -j 

... .-.#..»... «.^ .,*.. . .. .*q^L. ...... ..... v . . .*.. .y. •/.. .d^...... ...». — .. ..* v . 4-* «... • «...A 

\JV" •". • .if' ~*. / *À' . 

• ; ' %> / • | t 9- * \ 

••'-# - •■-•-* — J •* j 

BE S EE S EE S EES 



La valeur d'intensité enfin, de leurs cinq excises 
s'exprimerait par la formule : 

E 3 Ej S 2 

e' 3 = 1 ; e', = 0,333 ; e' 2 = 0,666 

X. — DÉVELOPPEMENT TERNAIRE DE DEUX SEG- 
MENTS. — Après cette première famille de phrases 
complexes se classe celle des phrases dans la com- 
position desquelles entrent deux segments ternai- 
res. Il en est trois variétés, suivant que les deux 
segments ternaires occupent dans la rythmie soit 
les deux premières, soit les deux dernières places, 
soit encore la première et la dernière. Voici des 
exemples de chacun de ces trois cas : 



LES VARIETES DU RYTHME VERBAL 263 

A) Les segments ternaires occupent les deux 
premières places : 

I S 3 ) Et dans tous ces bleus transparents, — 

au milieu du sillage, — derrière, 

II S 4 ) une petite chose grise — ayant la même 

forme que le navire — et le suivant tou- 
jours entre deux eaux, 

III E 2 ) le requin (P. Loti. Mon frère Yves). 

Formule symbolique : 2SE. 

Valeur relative d'intensité des excises : 

S3 Sj E 2 

e' 3 = 1,5; e' d = 0,5; e' 2 = 1 e' 3 = 0,5; e'^ 0,166; e' 2 = 0,333 

Schéma figuratif : 



à.. JT*.. : 

-.' ••» 



3r ~S~ J S E *" "S* "'' S E è '"s"" S E 

B) Les segments ternaires occupent les deux 
dernières places : 

I E 3 ) Les vraies mœurs démocratiques 

II S 4 ) supposeraient, d'une part, — l'abolition 

du salon aristocratique — et du café, 
III S 2 ) d'autre part, — l'extension des relations 
de famille — et des réunions publiques 
(Renan. L'Avenir de la Science). 
Formule symbolique : E2S. 

Valeur relative d'intensité des excises : 

E3 s 4 s% 

q' 3 =:0,5; e'js 0,166; e' 2 =0,333 e' 3 sl; e' 4 = 0,333; e' 2 = 0,666 
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G) Les segments ternaires occupent les places 
extrêmes : 

1 . — I S 3 ) Et les ouvriers étaient rentrés, — 

sans joie, — inapaisés, 

II EJ comme des vaincus qu'enrage leur 

défaite, 

III S 2 ) qui ne gardent au cœur — que le 

souvenir de leurs souffrances — et 
l'âpre désir de les venger (E. Zola. 
Travail). 

2. — I S â ) Le peu d'arbres qu'elle nourrit — 

dans ses vallées, — loin du vent 
de la mer, 

II E 4 ) ne sont pas visibles pour le voya- 

geur qui passe ; 

III S 3 ) mais il ne faut pas juger — l'inté- 

rieur d'un pays d'après les côtes, 
— ni le continent d'après les îles 
(About. Grèce contemp.). 

Formule symbolique : SES. 

Valeur relative d'intensité des excises : 

S 3 E 4 Sj 



e' 3 = 1,5 ; e'i = 0,5 ; c' 2 = 1 e' 3 = 1 ; e'j =r 0,333 ; e' s a 0,666 

Schéma figuratif : 

0< 



LES VARIÉTÉS DU RYTHME VERBAL 265 

XI. — Ternaire triple ou triternaire. — Vient 
enfin la phrase à triple ry thmie ternaire que repré- 
sente l'expression symbolique T a (= 3S) : 

I S 3 ) Il est vrai que ce gracieux épisode de la 

Bible — s'encadre entre deux événe- 
ments étranges — dont Racine se garde 
de dire un seul mot, 

II S d ) à savoir, — le somptueux festin d'Assué- 

rus — qui dura cent quatre-vingts jours, 
III S 2 ) et le massacre que firent les Juifs de 
leurs ennemis — et qui dura deux jours 
entiers — sur la prière formelle de la 
Juive Esther (Sainte-Beuve). 
On remarquera l'allure régulière et noble de 
cette période dont les excises ont une valeur d'in- 
tensité relative qu'exprime la formule : 
S3 s d 

e' 3 = 1,5; e' 4 = 0,5; e' 2 = 1 c' 3 = 0,5; e' 4 = 0,166; o' 2 s 0,333 

S* 

e' 3 = 1; e' 4 = 0,333; e' 2 = 0,666 

Et dont voici le schéma figuratif : 





1 

2 
3 



• 

1 ^^-J 


&*-« 1 

• •/ - *i •:•>•* -"^ 

». . - / • 

-v£* : ri : 


r \ 


/ \ r-7^q 


/ v' 


••( >*^i 


k—i 



S S s s s s 



XII. — Autres variations du type : ternaires 
imbriquées. — ' La belle ordonnance de la phrase 
triternaire deviendrait elle-même pour le dis- 
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cours une source de monotonie rythmique si les 
occurrences de ce type y étaient trop multipliées. 
Mais cet inconvénient n'est jamais à craindre. 
Trois causes, en effet, agissent de concert pour 
récarter et communiquer à l'expression de la pen- 
sée une variété rythmique à peu près illimitée. 
La première de ces causes est la faculté, que con- 
serve toujours la phrase, de se composer d'au- 
tant d'excisés que l'écrivain le juge à propos, à 
la condition que chacune d'elles fasse partie d'un 
segment ternaire, ou constitue un élément simple 
de la rythmie ternaire de la phrase. 

La seconde cause -consiste en ce que nous avons 
appelé le redoublement des excises. Une excise 
est redoublée une fois, deux fois, trois fois, etc., 
lorsqu'elle est suivie d'autres excises qui entrent 
avec elle dans une énumération, et qui présentent, 
par suite, la même valeur d'intensité. 

La troisième cause de variation des phrases ter- 
naires consiste dans les innombrables combinai- 
sons auxquelles donne lieu l'action simultanée des 
deux causes précédentes. 

Le rythme ternaire pouvant toujours étendre 
son développement en une chaîne prolongée de 
subdivisions tripartites ou ternaires imbriquées, il 
est impossible, en principe, d'assigner des bornes 
constantes à la longueur de la phrase. Certains 
écrivains se plaisent à dérouler leur pensée en 
d'interminables périodes dont il serait oiseux de 
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chercher à cataloguer l'infinie variété rythmique, 
si l'expérience comportait autant de types qu'en 
autorise la théorie. Mais l'usage, les nécessités du 
sens, et le souci de ménager Fesprit du lecteur 
que fatiguent les phrases trop surchargées, indui- 
sent forcément l'écrivain à limiter en étendue les 
parties de son oraison. Il s'ensuit que dans la 
pratique, le nombre des formes usitées est relati- 
vement restreint. Ces formes, d'ailleurs, affectent 
les mêmes dessins que celles des rythmies plus 
simples. 

L'examen rythmique de plus d'un millier de 
phrases nous a permis de constater que le dévelop- 
pement tripartite est d'un emploi rare dans le pre- 
mier membre de la ternaire phrastique dont le 
type simple a pour symbole la formule S2E. II est 
beaucoup plus fréquent dans les deux derniers 
(E2S), cela tient sans doute en ce qu'en commen- 
çant sa phrase, l'auteur ménage en quelque sorte 
son élan, et ne lâche la bride à l'inspiration, 
qu'une fois que le tour général de son dévelop- 
pement a été nettement orienté daîis le préam- 
bule. 

Pour exprimer le symbolisme de la tripartition 
d'un segment ternaire, nous avons adopté la nota- 
tion fractionnaire. Le numérateur porte la lettre S 
(segment ternaire) ; le dénominateur comprend les 
lettres nécessaires à la lecture de la rythmie ; ces 
lettres toutefois sont écrites en minuscules. 
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Voici un exemple d'une double subdivision tri- 
partite sur le segment de premier rang : 




I S, 



II 



III 



s's) Groupés à l'entrée du hameau, — sous 
un soleil de feu — qui tombait d'aplomb 
sur leurs têtes, 

e^) les naturels 

s' 3 ) attendaient gravement — le passage de 

la diligence — de Paris à Limoges, 
S 4 ) car c'était là, — aux jours de fête, — leur 
unique distraction, 

S 2 ) courte, il est vrai, — mais enivrante, — 
comme toutes les joies qui ne durent 
point (J. Sandeau. Madeleine). 



Notation symbolique : — 



S 3 2 S, et 2 



XII bis. — Intensité des excises d'imbrication. 
— A) Règle générale de calcul. — L'intensité rela- 
tive des ternaires à imbrication se détermine 
d'après les principes appliqués précédemment au 
calcul de l'intensité des ternaires simples. Elle 
entraîne toutefois une certaine surcharge dans le 
symbolisme rythmique, et c'est pourquoi nous 
donnons ici les règles à observer dans cette 
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recherche, d'ailleurs plus minutieuse que difficile. 

Avant d'effectuer le calcul de l'intensité relative 
des excises d'imbrication, il faut : 

1° Dégager les excises simples de tous les ter- 
mes S ou s •; 

2° Affecter ensuite chacun des termes e ainsi 
obtenus, de Yindice numérique d'intensité, 3, 1 ou 
2, que lui attribue son rang dans le segment sub- 
divisionnaire dont il fait immédiatement partie ; 

3° Par un, deux ou plusieurs accents, placés en 
haut et à droite des minuscules s ou e qui repré- 
sentent les segments ternaires ouïes excises imbri- 
quées, distinguer le degré d'imbrication de cha- 
que excise ou segment subdivisionnaire. 

Les segments générateurs d'une rythmie com- 
plexe échappant à toute filiation imbricative, leur 
degré d'imbrication est zéro, et les lettres majus- 
cules par lesquelles ils se trouvent symbolisés, ne 
doivent, en conséquence, être marquées d'aucun 
accent. 

Le premier degré d'imbrication est donc cons- 
titué par les termes placés en dénominateurs sous 
les majuscules synthétiques S 3 , S A ou S 2 , de la 
rythmie mère. Ces termes: e ou s, doivent, ainsi, 
outre leur indice numérique, porter un accent qui 
exprime leur degré : e\ s'. 

Le second degré d'imbrication est constitué par 
les termes é' ou s" (avec deux accents) qui vien- 
nent en dénominateurs sous les minuscules syn- 
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thétiques du premier degré, notées s 3 ' s/ s 3 \ Au 
troisième degré appartiennent les termes é" ou 
s"' (avec trois accenis) qui viennent en dénomina- 
teurs sous les minuscules synthétiques du second 
degré, et ainsi de suite. 

Ces dispositions graphiques ont pour objet de 
faciliter le calcul des intensités relatives de toute 
rythmie imbriquée, en permettant de se rendre 
compte que la valeur d'intensité d'un quelconque 
de ces termes est égale au produit du nombre 
entier qui exprime indiciellement la valeur d'in- 
tensité de sa majuscule synthétique, multiplié par 
autant de fractions à dénominateur 6, que V imbri- 
cation compte de degrés jusqu'à ce terme inclusi- 
vement. Les numérateurs de ces fractions sont res- 
pectivement les chiffres indieiels des minuscules 
d'où provient le terme considéré, et enfin l'indice 
numérique d'intensité de ce terme même. 

B) Exemple d'application. — Appliquant cette 
règle à l'exemple précédent, soit : 

S 3 2S t et ., 

s 3 e, s 2 
nous aurons : 

1° et 2° Dégagement des excises imbriquées et 
accentuation des termes suivant leur degré: 

S 3 S 4 S 2 



s 3 e 4 s. 2 e 3 e 1 e 2 e 3 e 1 e 



2 



e" 3 e"i e" s e" 3 e", e% 



Cette opération met en évidence un défaut de 
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notre système de notation, où rien ne distingue 
un terme quelconque: e r i, par exemple, pris dans 
s' 3 , du terme de forme semblable: e'\ pris danss' s . 
' De cette imperfection inévitable, à moins d'une 
grande complication dans le symbolisme, nous 
nous avouons assez peu préoccupé. Deux cas 
seulement peuvent, en effet, se rencontrer ; ou 
Ton désire connaître le rapport d'intensité de tou- 
tes les excises du système, ou Ton désire connaître 
la valeur d'intensité relative d'une excise déter- 
minée. 

a) Dans le premier cas, après avoir calculé suc- 
cessivement, comme suit, la valeur d'intensité de 
chaque excise, 

f n 3 3 27 

/ „ 3 2 18 A KA 

[e" 2 =3X — X =—=0,50 

V . 6 6 36 

1,50 

S 3 =3(c' 1 =3x4-=-f =() ' 5 •A<7» 

/ 2 3 18 

(e» 3 =3x T X T =-=C.,5 

s'.=3=— =— =1 r'l= 3 x4- x -r=^ =<) ' 16 ^= à 0,00lpcès,1.00l 
i 6 6 i v o ào 

( e "»= 3 XT x T=rî =0 ^ 1 

0,999 

e '*= lx T = T =0 ' 5 



1= 1X— =^-=0,166>= à 0,001 près 



Q-lf k ' 6 6 

*~* I 2 2 

e'.,= lX— =— =0,333 
6 6 

0,999 
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3 6 

e' 3 =2X T =-=l 

Sj=2/e',=2X— s — = 0,333\ = à 0,001 près 2 

6 6 

c' 2 t2X = — =0,666^ 

6 6 



1 999 Total 6 



on pourra toujours, au besoin, comme nous l'avons 
fait déjà, disposer les résultats sous la forme frac- 
tionnaire, qui a l'avantage de faciliter les compa- 
raisons : 

1 __ s* 

s' 3 =l,5 c'| = 0,5 s' 2 =l 



c // 3 x0,75;c /, 1 =:0,25;e /, 2 ï0,50 e" 3 = 0,5 ; e"i = 0,166 ; e" 2 ^ 0,333 

II S| 

e' 3 z0,5; e'^0,166; e' 2 ^0,333 

m S* 

\ e' 3 =l; c'i= 0,333; e' 2 - 0,666 

P) Dans le second cas, il suffira de prendre la 
précaution de faire précéder le terme isolé dont 
on voudrait connaître la valeur, de l'indication des 
termes qui constituent sa filiation. 

Soit à déterminer la valeur d'intensité du 
terme e' u dont les termes de filiation sont : s' 2 et 



s' q , on écrira : 



S 3 ] s' t ) ^ = 3x1x1 = -= 0,166 



XII ter. — Autres exemples d'imbrication. — 

La suite du même texte d'où est tirée la phrase 

qu'on vient de lire, nous fournit un cas intéressant 

de subdivision tripartite sur le deuxième segment 
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de la rythmie générale. Ce cas est d'autant plus 
remarquable qu'une des subdivisions ternaires 
est ici elle-même subdivisée en trois parties, dont 
une ternaire. 
I S 3 ) Du plus loin qu'ils, l'entendaient venir, 

— ils se rangeaient solennellement 

— de chaque côté du chemin ; 
e' 3 ) puis, quand la machine roulante 

e" 3 ) filant au grand trot des chevaux* 
, ) s'\)entredeuxhaiesdenezenrair, — d'yeux 
hébétés — et de bouches béantes, 
e" 2 ) avait disparu au détour de la route, 
e' 8 ) dans un nuage de poussière, 
III S 2 ) ces braves gens rentraient chez eux — 

le cœur rempli — d'une douce satis- 
faction (Id. ibid.). 

S3 Sj S 2 

Notation symbolique j: e' 3 s' 4 e' â 

Valeur relative des intensités : 

1. s 3 

e' 3 = l,5; e'jnO^; e' 2 = 1 

e' 3 =0,5 

( c" 3 s 0.83333 

1 ( c f// q = 013888 

II S t < s' A = 0,91663 = < s"j = 0,02775 = ] e"\ = 0,'o04629 

I ( q% = 0,009259 

( e" 2 = 0,05555 

e'j = 0,333 

III S 8 

e' 3 = 1; e'4 = 0,333; e' 4 = 0,666 

Schéma figuratif (La complication de ce type ne 
nous permettant pas d'employer le procédé dont 

18 
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nous avons fait usage jusqu'à maintenant, nous 
nous bornons à représenter ici les excises par de^ 
lignes que séparent des traits verticaux). 

3 1 _.._ 2 




Moins rare que celle du premier, la subdivision 
du dernier segment est en même temps moins fré- 
quente que celle du deuxième. L'exemple suivant 
la présente avec une double imbrication. 



I E3) 

II S*) 



K.) 



»'.) 



m s, 



s 1 



A y regarder de près, 
ce sont, entre les traditions con- 
tradictoires, — des efforts de con- 
ciliation ingénieux, — mais peu 
faits pour éclairer : 
Racine admet d'une part la version 

de Plutarque 
qui suppose que Thésée — au lieu 
de descendre aux enfers — avait 
été simplement retenu prisonnier 
s" 3 ) par un roi d'Epire — dont il avait 
voulu ravir la femme -r- pour son 
ami Pirithoûs 
s",) et d'autre part— il fait dire à Phè- 
dre — sur la foi de la rumeur fabu- 
leuse : 
e" f ) « Je l'aime non point tel que l'ont 
vu les Enfers... » (Sainte-Beuve). 
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- E 3 S r S 2 



Notation symbolique : e ' s / s > 



s", s", e", 



3 " 1 

Valeur relative d'intensité des segments : 



I E, 

II S, 



III S* 



e' 3 =l 

s', = 0,333 • 


[ e» 3 = 0,166 

e", = 0,055 

[ e% = 0,111 




( 


s" 3 = 0,333 < 


e". = 0,166 
e\ = 0,055 
e"' s = 0,111 


s' 2 = 0,666 < 


\ s'\ = 0,111 < 
e", = 0,222 


e'" 3 = 0,0555 
e'" = 0,0185 
e'\ = 0,037 



XIII. — Lbs redoublements. — Nous avons à 
étudier maintenant, cette seconde cause de com- 
plication, qu'est pour la rythmie, le redoublement 
de ses excises. 

Une excise est redoublée lorsqu'elle est immé- 
diatement suivie d'une ou plusieurs excises de 
même fonction logique, de même rôle grammati- 
cal, et dont l'intensité, par conséquent, présente 
la même valeur- Le redoublement est la forme 
sous laquelle le rythme traduit le discours énumé- 
ratif. Quand la phrase contient un redoublement, 
au lieu de se modifier d'une excise à l'autre, la 
cadence des intensités subit sur place un arrêt 
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pendant lequel Pintensité de l'excise qui repré- 
sente le premier terme de rémunération, se pro- 
longe 1 sans changement sur les suivantes. En d'au- 
tres termes, l'intensité de toutes les excises 
redoublées, quel qu'en puisse être le nombre, se 
maintient au même degré de valeur. 

Le redoublement est susceptible de se rencon- 
trer dans toutes les régions du rythme. On le 
trouve aussi bien chez les excises isolées que dans 
les rythmies régulières, des plus simples aux plus 
complexes. Il peut être lui-même simple, double, 
triple, quadruple, etc., nos statistiques mention- 
nent certaines excises redoublées jusqu'à 14 fois. 
Il n'est pas improbable que ce chiffre ait été 
dépassé et même de beaucoup, par les auteurs qui 
affectionnent ce genre de développement. 

Pour la notation symbolique des redoublements, 
nous avons adopté une graphie fractionnaire dont 
le numérateur est la lettre E majuscule, lorsque au* 
cune des excises de redoublement n'offre elle- 
même de tripartition. Dans le cas contraire, le 
numérateur est la lettre T, si les excises du groupe, 
dont Tune au moins comporte trois membres, ne 
sont point associées à une rythmie ternaire, mais 
doivent être considérées comme redoublant une 
excise indépendante. Lorsque enfin l'excise redou- 
blée constitue par elle-même l'un des trois seg- 
ments d'une rythmie régulière, ou s'y rattache par 
imbrication, cette excise est représentée par une 
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fraction dont le numérateur est, suivant le cas, 
Tune des lettres S ou s, pourvu toutefois que Tune 
au moins, des excises 3e redoublement, soit tri- 
partite. 

Quant au denominateur.il est formé, dans tous 
les cas, au moyen des lettres de l'alphabet prises 
dans leur suite naturelle (sans en excepter celles 
dont notre symbolisme se sert aussi pour d'autres 
usages, telles que D, E, Q, S, T), et représentées 
par leur graphie majuscule si le groupe de redou- 
blement constitue par lui-même un segment ryth- 
mique de premier rang, et par leur graphie minus- 
cule, si le groupe de redoublement fait partie 
d'une imbrication. Enfin, toute excise de redou- 
blement qui se compose de trois membres, est 
signalée, au dénominateur, par l'exposant 3 placé 
en haut et à droite de la lettre qui la représente. 
Si Ton avait affaire à une excise binaire, on ferait 
usage de l'exposant 2. Les lettres, enfin, qui cor- 
respondent aux excises simples, ne sont affectées 
d'aucun exposant. 

Nous allons donner des exemples des principaux 
cas qu'il arrive de rencontrer : 

A). — Redoublement d 9 une excise simple» 

1. ( A. — Deux ouvriers venaient de sortir, 
E^ B. — deux compagnons puddleurs(E. Zola. 

Travail). 
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2. _( A. — J'en ai assez, 

( B. — je l'ai fichue à la porte (Id. ibid.). 

E 
Notation symbolique : -r±r 



B). — Redoublement au premier membre 

d'une ternaire. 

1. ( A3. — A un demi-mille du village, 

I. — E 3 < 

( B 3 . — après bien des détours, 

IL — E 4 Colomba s'arrêta tout à coup 

III. — Ej dans un endroit où le chemin 

faisait un coude (Mérimée. 

Colomba) . 

Notation symbolique et valeur d'intensité : 





E, 2Ei et s 




A3B3 


Schéma : 




E \é?' 


3 


1 


3 


E 



E 



Z. ( A 3 ) A la hauteur, 

(B 3 ) à l'immensité du vaisseau, 
IL — E,) encore agrandies par la solitude 
III. — Ej) on se croirait dans la nef d'une 

cathédrale (Th. Gautier. Uist. du 
rom.). 



LES VARIETES DU PYTHME VERBAL 279 

Notation, valeur relative d'intensité et schéma, 
comme ci-dessus. 
3. (A3) La pâleur de son front, 

I E 3 ] B 3 ) ses yeux brûlés de larmes, 

( C 3 ) son air triste et souffrant 

II E,) en disaient plus, encore 

IIIE 2 ) que ses habits de deuil (J. Sandeau. 

Madeleine). 
Notation symbolique et valeur des intensités : 

E3 2E t et f 
A 3 9a G 3 

A. Y A 3 ) Nos poésies, 
\ B 3 ) nos livres, 

I E3) G 3 ) nos articles, 

l D 3 ) nos voyages 

II E 4 ) seront oubliés, 

III EJ mais Ton se souviendra de notre gilet 

rouge (Th. Gautier. HisU du rom.). 

Notation symbolique et valeur des intensités : 

E 3 2E t et 2 



A 3 Bg Gg D3 



C). — Redoublement du deuxième membre \ 

1. I E 3 ) Il n'y avait pas de personnage si 

imprévu, 

II E S Ai ^ paS de P éri P étie ' 

( B,) pas de coup de théâtre 
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III E 2 ) qui ne fût tenu de monter par cette 

échelle (V. Hugo. N.-D. de Paris). 
Notation symbolique et valeur des intensités : 

E 3 E t E i 
A.B, 

2. I E 3 ) Là s'élevait une petite pyramide de 

branchages, 
A t ) les uns verts, 
{ ) les autres desséchés 
III E,) amoncelés à la hauteur de trois pieds 

environ (Mérimée. Colomba). 



H E, j £ 



3.1 E 3 ) Il prit la pièce d'argent, 

{ AJ la fourra dans sa poche 

II .h.) < . 

( Bj) et se sauva à toutes jambes 

III E 2 ) comme si le diable l'eût poursuivi 

(J. Sandbau Madeleine). 
Notation symbolique et valeur des intensités : 

E 3 E l E » 

4. I E 3 ) Egine n'est qu'à 6 lieues d'Athènes, 

A 4 ) mais les chemins y sont aussi mau- 

II E){ Vais ' 
* B 4 ) les gîtes aussi inhabitables, 

d) la nourriture aussi désespérante ' 

III E â ) qu'en aucun canton de la Grèce 

(E. About. Grèce contemp.). 
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Notation symbolique et valeur des intensités : 

E 3 E i E a 
A^C, 

D). — Redoublement du troisième membre. 

1. I E 3 ) C'étaient de longues oscillations 

molles 

II E t ) qu'accompagnaient toujours 
A^) les mêmes frôlements des voiles 

III E,W P endantes ' 
B,) les mêmes crissements des bois secs 

(P. Loti. Mon frère Yves). 

Notation symbolique et valeur des intensités : 

E 3 E t Ea 

A 2 B 2 

2. I E3) Ce jour-là, 

II E t ) il devait y avoir 
A 2 ) feu de joie à la Grève, 
B 2 ) plantation de mai à la chapelle de 

III E s ) { Braque 
C 2 ) et mystère au Palais de justice 

(V. Huco. N.-D. de Paris). 
Notation symbolique et valeur relative des in- 
tensités : 

E 3 E E 2 

1 



Aa rSg iu 



'3 
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XIV» — Redoublement d excises tripartites, 

A. — Sur le premier membre de la rythmie. 

1. ( A3) Cette belle simplicité, 

B* 3 ) cette divine ignorance du premier 
S^ { âge — qu'on ne retrouve pas — 

dans les ouvrages littéraires des 
époques classiques, 

II E, est conservée en fleur avec son par- 
fum 

III Ej dans les contes et les chansons popu- 
laires (Anat. France. Le livre de 

mon ami). 

g 
Notation symbolique : A * 2E, et 8 

Valeur relative des intensités : 

Sa E, E 2 



As B a 3 

e' 3 = l,5;e' 1 = 0,5;e / ,= 1 



2. ( A 3 ) Il se maria, 



I S, 



B 3 ) se réconcilia avec Port-Royal, 

C* 3 ) se prépara — dans la vie domestique — 

à ses devoirs de père ; 
e' 3 ) et comme le roi 

s' t ) le nomma à cette époque — historio- 
II S, { graphe — ainsi que Boileau, 

e' s ) il ne négligea pas non plus ses devoirs 

d'historien : 
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e' 3 ) à cet effet, 

s'J il commença par faire" une espèce 
d'extrait — du traité de Lucien — 
III S â ( sur la Manière d'écrire l'histoire, 

s' 2 ) et s'appliqua — à la lecture de Méze- 
rai, — de Vittorio Siri^ et autres 
(Sainte-Beuve). 

Notation symbolique : 

S 3 S, S 2 



'3 



K B 3 c \ e 'a 8 '. e' s e' 3 2s \ et t 
Valeur relative des intensités : 

S « < C e', = 1,5 

G 3 = 3 { e\ mm 0,5 

e' s = l 

e' s = 0,5 

e" 3 = 0,0833 
S. = i{a' t = 0,166 { e". = 0,0277 

e", = 0,0555 



e' s = 0,333 

e' 



3 

J 

3 



e% = 0,166 

s', = 0,333 \tr x = 0,055 

S î = 2 { ( e", = 0,111 

e" 3 = 0,333 
s' = 0,666 ^e". = 0,111 

e% = 0,222 
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Jl 






i a 



e'J 



B3 s' ) 



IUS1) 



III s a 



e' 3 ) Oui, nous les regardâmes 

avec un sang-froid parfait 
a" 3 ) toutes ces larves du passé 

et de la routine, 
b" 3 )a) tous ces ennemis de Fart, 
— p) de l'idéal, — T ) de 
la liberté, — 8) et de la 
poésie, 

qui cherchaient 
de leurs débiles mains trem- 
blotantes 
à tenir fermées les portes 

de la poésie 
et nous sentions dans notre 
cœur un sauvage désir — 
de lever leur scalp avec 
notre tomahawk, — pour 
en orner notre ceinture ; 
mais à cette lutte — nous eussions couru 
le risque — de cueillir moins de che- 
velures que de perruques, 
e' 3 )car si elle raillait Fécole moderne sur 

ses cheveux, 
s',) Fécole classique, en revanche, — étalait 
au balcon — et à la galerie du Théâ- 
tre-Français 
s' 2 ) une collection de tètes chauves— pareil- 
les au chapelet de crânes— de la déesse 
Dourga .(Th Gautier. Hist. du rom.). 
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Notation symbolique : 





s 3 






s, s, 




A 3 






B 3 e', 2s' t et 5 


e', 


■', 






e'* 


a" 3 


e" 3 


2e", 

3 


et 


2 


** 3 


P" 3 f, S": 





Valeur relative des intensités : 

e' 3 =l,5 

(a" 3=0,25 
e 3 "=0,25 fa" 3=0,25 

b» -0 25)^3=0,25 

A'=3f » - U ' D (8' 3 =0,25 

e",=0,08 



\ 



I a / 1 «",=0,16 



-3 . 



e' 3 =l,5 
B'=3 e'.=0,5 
re' =1 

le']=0,B 

II S t . e'^0,16 

fe',=0,33 

e' 3 =l 

(e" 3 =0,166 
îitc js ',=0,333 e», =0,055 

III »• { (e» s =0,lll 

(e" 3=0,333 

's'=0,666]e» ,=0,111 

(e%=0,222 



B. — Sur le deuxième membre de la rythmie. 

l.IS 3 Et rien autre, — pas même une étincelle 

perdue — ne disait l'empire du feu. 
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A f ) le feu grondant dans cette ville assom- 
brie du travail, 
II E^B,) le feu intérieur dont elle était tout en- 
tière embrasée, 
C t ) le feu dompté, asservi, 

; \) pliant et façonnant le fer comme une 
cire molle, 
III S )B 3 2 ) donnant à Fhomme — la royauté de 

la terre — depuis les premiers Vul- 
cains qui l'avaient conquis (E.Zola. 
Traçait). 

S K S 

Notation symbolique : 3 A * r . * 

Valeur relative 'des intensités : 
I S, 



II 


e' 3 


— 


1,5; e\ 


s=a 


0,5; e' s =-- 


1 


III 


A, 


•-— 


l;B f = 


1 


;C, = 1 






A 2 





2 




B a , 





e' 8 = l;e' 1 = 0,3;e' â = 0,6 

2. IS 3 ) Cette vie si pleine, — où sur un grand 

fonds d'étude — s'agitaient les 
tracas littéraires, 
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,' A 4 ) les visites à la cour, 

B 4 ) TAcadéinie à partir de seize cent soi- 
xante treize, 

, G*) et peut-être aussi — comme on Fen a 
soupçonne — quelques tendres 
faiblesses au théâtre, 

D<) cette confusion de dégoûts, de plaisirs 
et de gloire, 

e' 3 ) retint Racine 

s \) jusqu'à Tâge de trente-huit ans — 
c'est-à-dire — jusqu'en seize cent 
III S 9 ( soixante- dix-sept, 

s' 2 ) époque où il s'en dégagea — pour se 
marier chrétiennement — et se con- 
vertir (Sainte-Beuve), 

S S S 

Notation symbolique : 3 . ^ ' - — — 

J H A, B t G\ D, e 3 2s, et 2 

Valeur relative des intensités : 

S3 



c' 3 — 1,5; e'^0,5; e' 2 -rl 
U Si 



Ajsl;^!; C' 3 =1 D 4 =l 



e' 3 =0,5; o'i = 0,166; e' 2 - 0,333 

s 2 



III e' 3 =l S'j S', 



e'ssO.iee^'iS 0,055; e r a =0,lll. e r 3 ^0,333;e' f 4 =0,lll;e // 2 =0,222 

G. — Sur le troisième membre de la rythmie. 

I S 3 ) Et depuis quelques heures — qu'un 

brusque appel de son ami Jordan — 
l'y ramenait, 
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II S^ il avait eu des détails — sur l'affreuse 

crise— que venait de traverser lepays: 

AJ des ruines accumulées de part et d'autre, 

\ B â ) l'usine ayant beaucoup souffert de Tar- 

■ ] rêt du travail, 

* C'Jles ouvriers étant à demi morts de faim 

— dans la rage accrue — de leur 

impuissance (E. Zola. Travail). 

2S 3 et j S, 

Notation symbolique : > p ^ 

Valeur relative des intensités : 

i . s 3 

e', = 1,55 6', = 0,5; e } = 1 

II S, 

e', « 0,5; e', = 0,16; e', = 0,33 

III S. 



A, = 2; B s = 2 G» 



2 



e' a = l5 e\= 0,33 ;e # t -0,66 

XV. — Redoublement d'excisés imbriquées. 
A. — Sur le premier membre. 

1. [e' 3 Quelquefois des troupes d'hiron- 
delles 
e\) de grande taille celles-ci et d'allures 

bizarres, 
I S / 

3 (a' t ) surgissaient tout à coup de la mer, 

/ Jb'^prenaient un vol effaré — avec de 

f j longues ailes pointues — d'un 

\ [ bleu luisant, 



I 
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( A 4 ) et puis retombaient 
1 ( B t ) et on ne les voyait plus ; 

III S 2 ) # c'étaient des bancs de poissons volants 

— qui s'étaient heurtés à nous — et 
que nous avions réveillés (P. Loti. 
Mon frère Yves). 

Notation symbolique: 2e' 3 et i s' 2 A t B, 

aj b* s 

Valeur relative des intensités : 
I S, 



e' s =lfiie\=0fi s 



9 



a',=l; b" 



2 



II 



e' 3 =0,5 ; e r t =0,166; e V0,333 
E, 



III 



A^ljB^l 

a 



e' a = 1 ; e\ = 0,333 ; e' 2 = 0,666 



2. [ e' 3 ) Les âmes honnêtes des siècles raf- 
finés, 
, ( a', Rousseau, par exemple, 

I s s { * l b \ Tacite, peut-être, 
s' 2 ) par réaction — contre l'artificiel et 

le mensonge — de la société de 
leur temps, 

II S { ) se reportent souvent — avec com- 
plaisance — vers l'état sauvage 

19 
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III E 5 ) qu'ils appellent l'état de nature 

(Renan. L'Avenir de la Science). 

S 3 S 4 E^ 

Notation symbolique : e' n e', s' 2 

Valeur relative des intensités : 

e', = i,5 f 
,i>' (isi a i- 0,5 

( e» 3 = 0,5 
e'=l }e", = 0,166 

( e", = 0,333 
e' 3 = 0,5 
II s { e', — 0,166 
e', = 0,333 



1 

III E 



II S, 



B). — Sur le deuxième membre. 

1 . I E 3 ) Tenez, 

e'. { ) je m'amuse quelquefois 
a'J dans les salons, 
b\) dans les églises, 
e\ { c',) dans les gares, 

d\) à la terrasse des cafés, 
e' t ) au théâtre, 
e\ 2 partout où des foules passent et 
circulent, 
III S 2 je m'amuse à observer — au strict 

point de vue homicide — les 
physionomies (O. Mirbeau. Jar- 
din des Suppl.). 
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E, S l E 2 

Notation symbolique : -, -, r 

e 3 e i e * 

a, b, c, d, e, 

Valeur relative des intensités : 

I E 3 

' e' = 0,5 

a'. = 0,166 
b', = 0,166 

II E, ' e' f « 0,166 l X>\ = °o\m 

d', = 0.166 
e', = 0,166 
e' t = 0,333 

III E 2 

2. / s' 3 Sans doute, — ses deux dernières pièces 

— Iphigénïe et Phèdre, 
e', avaient excité contre l'auteur 
e' un redoublement d'orage, 



L EXPRESSION DIT RYTHME MENTAL 

/ a'.i) tous les auteurs siffles 
II'.,) les jansénistes pamphlétaires, 

itf^ les grands seigneurs su- 
rannés. 
fe" 3 )et les débris des Précieuses 
| tf^Boyer,— ft",)Leclerc,— c*,) 
Coras, — d",) Perrin, — e",) 
Pradon, — /*,) j'allais dire 
Fontenelle, — g",) Barbier 
d'Aucourt,A" i )surtoutdans le 
cas présent le duc de Nevers, 
— i'\) M°" des Houlières, — 
/",) et l'Hôtel de Bouillon, 

us/ 

- '( \ \ e" ( ) s'étaient ameutés sans pudeur, 
]s' ( ) et les indignes manœuvres de cette 
cabale — avaient pu inquiéter le 
poète, — mais enfin ses pièces avaient 
triomphé, 
| s' t ) le public s'y portait — et y applaudis- 
sait — avec larmes ; 

j s' n ) Boileau — qui ne flattait jamais — même 
en amitié, 
f a',) décernait au vainqueur une magni- 
j fique épître 

) b',) et bénissait 
{ c',) et proclamait fortuné 
I e'„) le siècle qui voyait naître ces pom- 
peuses merveilles (Sainte-Beovb). 
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2tf3 



On remarquera l'intéressant exemple de redou- 
blement imbriqué présenté par cette phrase au 
second membre de sa rythmie. 

Notation symbolique : 



s'gie^et* 
a'i)'. 



s' 



c 



t% 



2s' 1 et,s' 3 __e\_e' l 



-ai- 



e\ 



a 3 b 3 a i b fi i d i e i f £ i h i 1 J i 
Valeur relative des intensités : 



l a, 



fs' 3 =l,5 

je' f =0,8 
'e'„=l 



[e" 3=0,75 
C'^0,25 
|e" s =0,50 



fa' 3 =0,25 
b'=0,25 



/s» = 0,25< 



e 3 -".^o |b" 3 =0,125 



a 



» 



b' 



.// 



c' 3 3=0,25y _o ) 0416'|^)=0,0416 



II S, 



le"~0,0833 

(e" 3 =0,0833 

s',=0,166{e" ,=0,0277 

/e%=0,0555 

(e" 3=0,166 

s' s =0,3335e"— 0,155 

e" s =0,lll 
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je" 3 =0.0833 

V 3 =i je\=0 f 0*77- 

'e" ,=0,0555 

in c I & !=0,333 

111 **W ft8B 0,333 b'^0,333 

lc'^0,333 
e' t =0.060 



C). — Sur le troisième membre. 

1. IS 3 ) 2e' 3 et t s' 2 ) Nous sommes pourtant loin de 

reconnaître = que, même 
en ceci, = tout l'avantage, 
— au théâtre, — soit du côté 
de Racine. 
II S,) Mais, — lorsqu'il parut, — 

toute la nouveauté était pour 
lui, 
e' 3 ) • et la nouveauté la mieux accom- 
modée 
e' t ) au goût d'une époque 

a' 2 ) où se mêlaient tant de faiblesses, 

b' 2 ) où rien ne brillait qu'en nuances 

c'- s 2 ) s" 3 2e" 1 ct a ) et dont, — pour tout 

, . dire, — la chronique 

amoureuse = ouverte 
par une La Vallière == 
devait se clore par une 
Maintenon (Ste-Beuve) 



III S 2 



.a 
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Notation symbolique : 

S 3 S, S 2 



2e\ et 2 s' a 2e' 3 et , s' 2 



a', b', c" 2 



s" 2e", et 2 



Valeur relative des intensités : 

e' 3 =l,5 

i Q ) e 1— 0,5 

I »•< (e« 3 =0,5 
s' s =l Iv^m 

( e%=0,333 

e' 3 =0,5 

II S, \ e',=0,166 
e' 2 =0,333 

e' 3 =l 
e',^0.333 

a ',=0,666 
ma j \b',= 0,666 

III °M ! ie'" 3 =0,166 
s' 2 =0,666 ^ /s" 3 =0,333 e'»,=0,055 

«',=0,666 e « _ 0) m '" 2==0,111 
\e\- 0,222 



2.1 S 3 ) Après avoir essayé — de déchirer ce 

gilet de Nessus — qui s'incrustait 
à notre peau, 

II E,) nous l'acceptâmes bravement 



e' 
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/ s'.,) devant l'imagination des bourgeois — 
I dont l'œil halluciné — ne nous voit 

jamais habillé d'une autre couleur, 
a\) malgré les paletots tête de nègre, 

— b\) vert bronze, — c\) marron, 

— d\) mâchefer, — e\) suie d'usine, 
— fù fumée de Londres,— g\) gris 

III S, ( ~ l \ de fer, — h\) olive pourrie, — i\) 

saumure tournée, — j\) et autres 
teintes de bon goût dans les gammes 
neutres 
s',) comme peut en trouver, — à la suite 
de longues méditations, — une 
civilisation qui n'est pas coloriste 
(Th. Gautier. Hist. du rorn.). 

Notation symbolique : 

S 3 E t ^ Sj 

a a\b\c\d\6\K^b'»i'J't 
Valeur relative des intensités : 

I Sa 

e' 3 = 1,5; e'i = 0,5; e' s = 1 
II E, 
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jt 



s'„= 1 



III SJe'^ 0,333 



^ 3 

e\ 
e", 

a', 

«:: 



e , =r. 



= 0,5 
= 0,166 
= 0,333 



0,333 



333 
s', = 0,666 { e\ = 0]lil 

e" 2 - 0,222 



I 



XVI. — Combinaisons db redoublements 

ET D'IMBRICATIONS. 

| a /3 3 ) Puis, — aux longues fenêtres ogi- 
ves, — des vitraux de mille cou- 
leurs, 
s' < 
3 b' 3 3 ) aux larges issues dç la salie, — de 

riches portes — finement sculp- 
tées 
e\) et le tout 

a\) voûtes, — b\) piliers, — c" 3 ) 
murailles, — d" 3 ) chambranles, 
— e" B ) lambris, — f^ portes, *— 

s W v tifs) statues 

e"J recouvert du haut en bas, 
e" 2 ) d'une splendide enluminure bleue 
et or, 



M 



e"a 
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II S,) qui, — déjà un peu ternie — à l'époque 

où nous la voyons, 
e' 3 ) avait presque entièrement disparu 
e\) sous la poussière et les toiles d'araignée 

III S / s '^ en ^' an ^ e S r ^ ce H 11 " 126 cent quarante- 
neuf — où duBreul l'admirait encore 

— par tradition (V. Hugo. N.-D. de 

Paris). 

Notation symbolique : 

S 3 S, S 2 



s' 3 e', s'* 2e' 3 etis' : 



a" 3 b" 3 6\ le" .et, 

abcdefg [exposant", indice 3 ] 

Valeur relative des intensités : 

. e" 3 =0,7S 

a'» 3 =1.5)e" l =0,25 

, e%=0,50 

s\=l,5 \ .e"3=0,75 

b'»=l,5 Je* i=0,28 

e" 2 =0,50 



I Sje',=0,5 



a" 3=0,5 
/e" 3 =0,5 jb' 3 =0,5 



c'.=i 



e" t =0,166 
e\=0,333 



c\=0,5 



v e' 3 =0,5 

II S 1 Je' 1 =0,166 

)e' 3 =0,333 

III h *{ v e" 3 =0,333 
,=0,666 e" ,=0,111 

je%=0,222 



s' . 
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I E :i ) Cela finissait toujours tout d'un 

coup ; 
e' 3 ) on voyait le rideau noir 

a-J s'éloigner lentement, 

, ) b' 3 ,) continuer sa marche traînante — 

s i< 

sur la mer — couleur de tur- 
quoise, 

II S i { a /â 2 ) et la lumière splendide — reparais- 
sait plus étonnante — après ces 

ténèbres, 

s' ( 
2 v b' 3 2 ) et le grand soleil équatorial — 

buvait très vite — toute cette eau 

\ tombée sur nous, 

e" 3 ) a) les voiles, — b) les bois du na- 
. . vire, — c) les tentes, 

''" e"\) retrouvent leur blancheur 
e" 2 ) sous ce soleil; 
'\) toute la Sibylle reprenait sa cou- 

III S 2 \ leur claire de chose sèche, — 

au milieu de la grande mono- 
tonie bleue — qui s'étendait 
alentour (P. Loti. Mon frère 

Yves). 

Notation symbolique : 
K 



s t 




2 




e 3 s t 


% 


A', 
e" 3 2e t et s 

a" 3 b" 3 c" 3 


B' 3 


a', b", 


&'\ b'\ 
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Valeur relative des intensités : 
I E. 



e' 3 =0,5 



e'.= 



0,1665 



a'. =0,166 



P" 3 = 
=0,166 e\= 

ta» i 



e".= 



II SJ 



a"= 



0,333 je", 

\a« 



s' =0,333 



e. = 



b"= 



î e 3 

0,333 e" t 



fe",= 



0,0833 
0,0277 
0,0555 

0,166 
0,055 
0,111 

0,160 
0,055 
0,111 



A a^— 



0,666,,, 

t3 i- 



a%=0,333 
e" ,=0,333 }b" 3 =0,333 

c\=0,333 



III S, 



•e"* 
e"„= 



B'» = 



0,666Je^ 



=0,111 
=0,222 

0,333 
0,111 
0,222 



XVII. — Rtthmie quaternaire. — Nous n'en 
avons jusqu'ici rencontré qu'un seul exemple dans 
les auteurs sur lesquels ont porté nos investiga- 
tions. Cette forme semble donc, jusqu'à plus ample 
informé, peu avantageuse au déroulement rythmi- 
que du discours. 

1. [e] Depuis Andromaque 

2..[e] qui parut en seize cent soixante-sept. 

3. [e] jusqu'à Phèdre, 

4. [e] dont le triomphe est de seize cent soi- 
xante-dix-sept, 
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II [E] dix années s'écoulèrent 

III [E] on sait comment Racine les remplit 

(Sainte-Beuve). 

Notation symbolique: Q 2 E. (Q = segment qua- 
ternaire). 

On pourrait, d'ailleurs, scander cette phrase 
comme une ternaire, en composant des excises 1 
et 2 le premier segment de la première partie. On 
aurait ainsi : 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 # 10 

1. Depuis Andromaque, qui parut en seize cent 

12 3 

11 12 13 

soixante-sept, 

4 

2. jusqu'à... 

3. dont le triomphe... etc. 
La notation serait alors S2E. 

Deux raisons nous ont toutefois déterminé à 
supposer que l'auteur a réellement fait usage d'une 
rythmie quaternaire, la virgule qui suit Andro- 
maque, et le nombre de 13 syllabes que compor- 
terait l'excise composée dans le second cas, avec 
les deux premiers segments de la quaternaire. Ces 
raisons, d'ailleurs, n'ont rien d'absolument péremp- 
toire, puisque Ton rencontre un assez grand nom- 
bre d'excisés de 13 syllabes, et qu'il n'est point 
rare de voir une virgule figurer dans l'intérieur 
d'une excise, bien que ce ne soit point là une cir- 
constance habituelle. 

Nous renvoyons à une étude subséquente le 
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problème de l'intensité des segments rythmiques 
à quatre termes. Sa solution repose d'ailleurs, 
sur des principes analogues à ceux que nous 
avons suivis pour calculer l'intensité relative des 
excises associées en groupes phrastiques ternai- 
res, ou en segments tripartites. 
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Nous croyons avoir démontré, dans ce travail, 
que la pensée se réalise suivant un ordre logique, 
en qui s'exprime la valeur de ses éléments, que 
cette valeur soit réelle ou conventionnelle. 

L'ordre de succession des parties de la pensée 
est le même pour la pensée idéative et pour la pen- 
sée affective. Le premier rang y est tenu par l'élé- 
ment le plus important ou considéré comme tel. 
Le dernier rang est occupé par l'élément dont 
l'importance est immédiatement inférieure à l'im- 
portance du premier. Lorsqu'à ces deux éléments 
il s'en ajoute un troisième, d'importance intermé- 
diaire entre les deux autres, à cet élément revient 
naturellement la seconde place, la première et la 
troisième restant réservées aux éléments qui le 
dépassent en valeur, d'après leur importance res- 
pective. 

Par son caractère invariable, cet ordre constitue 
un rythme, puisque la même place y est toujours 
assignée à des éléments de même valeur. 

Le rythme mental a dans le langage vocal une 
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expression sensible, par laquelle est représentée 
pour l'oreille, l'importance réciproque de ses par- 
ties. Elle consiste dans l'intensité acoustique des 
segments de la mélodie, qui est le langage du sen- 
timent, — ou de la parole, qui est le langage de l'in- 
telligence. La première différence entre le rythme 
intensif de la mélodie et le rythme verbal intensif, 
est que l'intensité rythmique de la mélodie est une 
intensité de hauteur, tandis que l'intensité rythmi- 
que de la parole est une intensité de timbre. 

Une aqtre différence provient de ce que le 
décours de la mélodie est assujetti dans la durée à 
une mesure mathématique, alors que le décours 
de la parole se développe dans le temps, sinon 
avec une liberté absolue, du moins avec une cer- 
taine indépendance. Quant à leur extension, bien 
que libre en principe, elle est soumise dans la 
parole, comme dans la mélodie, à des influences 
extérieures qui ont pour effet de lui imposer cer- 
taines limites moyennes. 

Ceci posé, les rapports d'intensité que soutien- 
nent, les unes vis-à-vis des autres, les parties du 
rythme, sont les mêmes dans la mélodie et dans 
la parole. Les musiciens sont d'accord pour déter- 
miner le rythme binaire de la mélodie, comme 
d'ailleurs le rythme de la mesure du môme type, 
à l'alternance d'un élément fort et d'un élément 
faible. Nous sommes de l'avis de ceux qui en déter- 
minent le rythme ternaire à l'alternance d'un élé- 
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ment fort, suivi d'un élément faible et d'un élé- 
ment de moyenne intensité. Cette alternance est 
celle qu'exprime le rapport réciproque des chiffres 
de la série numérique 3 — 1 — 2. Ces chiffres n'ont 
point, d'ailleurs, la prétention de représenter l'in- 
tensité réelle des éléments considérés, ils repré- 
sentent seulement le rapport probable de leur 
intensité respective. Les mêmes lois sont applica- 
bles à la parole. Le rapport d'intensité qui unit 
les segments d une phrase à rythmie binaire s'ex- 
primera numériquement par la séquence 2 — 1, 
qui représente la succession de deux intensités 
dont Tune est forte et l'autre faible. 

Le rapport d'intensité qui unit les segments 
d'une phrase à rythmie ternaire, s'exprimera numé- 
riquement à son tour par la séquence 3 — 1 — 2, 
qui représente une série de trois intensités iné- 
gales, une forte, une faible et une moyenne. 

Le type rythmique ternaire est de la plus haute 
fréquence dans le langage : il est susceptible d'une 
foule de variations qui modifient son contenu sans 
l'altérer dans son ensemble. La loi des variations 
de la ternaire consiste en ce que les unités ryth- 
miques ou excises peuvent se multiplier autant 
qu'il est nécessaire, pourvu qu'elles restent tou- 
jours groupées trois par trois. 

Il n'est fait exception à cette règle que dans le 
cas où la phrase se développe par voie d'énumé- 
ration : Tune des excises, alors, se trouve redou- 

20 
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blée un certain nombre de fois. Toutes les excises 
de redoublement ont la même intensité et repré- 
sentent le même élément rythmique. Il s'ensuit 
qu'elles peuvent être en nombre quelconque sans 
que^ la loi du groupement ternaire se trouve 
enfreinle par leur présence. 

Pour faciliter la scansion rythmique des phra- 
ses, nous avons adopté un procédé de symbolisme 
analogue au symbolisme algébrique, et où les uni- 
tés, comme les groupes d'unités rythmiques, sont 
représentées par des lettres. 

La lettre E représente Y excise ou segment ryth- 
mique simple et d'intensité homogène par hypo- 
thèse. 

La lettre T représente la ternaire simple. Les 
ternaires se compliquant par la tripartition de 
leurs éléments rythmiques, nous avons désigné 
par la majuscule S les segments subdivisés en trois 
parties. Lorsqu'une des parties d'un segment ter- 
naire est elle-même affectée de tripartition, l'in- 
dice S qui représente ce segment, devient le numé- 
rateur d'une fraction dontle dénominateur analyse, 
suivant sa forme, le contenu du dit segment. Il y 
a alors une imbrication d'excisés. Les lettres mises 
en dénominateur sont employées avec la gra- 
phie minuscule, à l'exception des redoublements 
pour lesquels il est fait usage des majuscules A, 
B, C, D, etc., lorsqu'ils représentent directement 
un segment rythmique initial. Les redoublements 
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imbriqués sont notés par des minuscules. Si une 
excise de redoublement est une excise tripartite, la 
lettre qui la représente est affectée de l'exposant 3., 
et dans ce cas le numérateur est toujours un S. 
Ce système de notation permet de connaître 
rapidement le nombre d'excisés contenues dans une 
phrase. Ainsi la phrase à laquelle s'applique la 
formule : 

S 3 b t S, 



A'B'C'D'E",F' 1 SteYett e', 



1+-1 + 1 + 1 + 3 + J + 3 + J + l+l+l + i + l = i8, 

comprend 18 excises, ce dont on peut s'assurer en 
faisant le compte des signes entiers et des signes 
dénominateurs qu'elle renferme. Les signes numé- 
rateurs n'étant que des indices synthétiques, doi- 
vent être exclus du compte à quelque place qu'ils 
se trouvent. 

Les principales variétés de rythmîes ternaires 
sont les suivantes : 

1° La ternaire simple : T (= 3E). 

2' Les ternaires complexes : S2E, ESE, 2ES, 2SE, 
E2S, 3S ou T. 

3° Les ternaires imbriquées : 

a) sur un seul segment, 

b) sur deux segments, 

c) sur leurs trois segments, 

4° Les ternaires à redoublement, avec ou sans 
imbrication, sur un, deux, ou sur trois segments. 
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Nous ne nous dissimulons pas les imperfections 
de cet essai, et s'il arrive, comme c'est probable, 
que la critique se montre sévère pour quelques- 
unes de nos idées, nous n'en serons ni surpris ni 
découragé. Nous ne serons pas surpris, parce que 
nous n'avons pas la prétention d'avoir résolu, dans 
tous ses détails, le vaste problème de la rythmie 
naturelle du langage. Mais nous ne serons pas non 
plus découragé, parce que l'on nous reprochera 
surtout des lacunes d'interprétation ou de déve- 
loppement, dont beaucoup ne sont pas involontai- 
res et que nous nous proposons de remplir, si nous 
en avons la liberté, dans un ouvrage ultérieur. Sur 
le fond même de la thèse, nous ne redoutons 
aucune contradiction, attendu que tous les prin- 
cipes généraux exposés ici trouvent leur confir- 
mation dans l'expérience. 

Il est toutefois un point sur lequel nous croyous 
utile de devancer les objections. On ne manquera 
pas de regretter que nous nous soyons montré si 
peu explicite et si peu affirmatif sur la question de 
la constitution de l'excise. Les règles que nous 
énonçons ne sont pas assez rigoureuses, et ne suffi- 
sent pas à permettre de scander une phrase sans 
hésiter quelquefois beaucoup. Une excise est 
déterminée, avons-nous dit, par un groupe de mots 
unis par leur position et leur sens, et dont le nom- 
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bre de syllabes accentuées peut varier de une à 
douze unités, sans dépasser ce maximum qu'en 
d'assez rares circonstances et de très peu. Mais 
même avec cette règle pour guide, il est souvent 
difficile d'établir, autrement que par une estimation 
empirique, l'exacte limitation d'une excise. C'est 
affaire de lecture et de procédé respiratoire, affaire, 
en un mot, en grande partie personnelle : un 
critérium absolu fait défaut jusqu'à présent. Le 
malheur, c'est que nous ignorons même si ce cri- 
térium existe. Avoir éclairci ce doute eût été met- 
tre nos doctrines hors de discussion. Mais outre 
qu'elles nous ont semblé assez bien justifiées d'au- 
tre part, nous avons considéré que la recherche 
d'une loi supérieure de la constitution des excises 
ne pouvait être réalisée qu'au moyen de statisti- 
ques beaucoup plus étendues que ne le sont encore 
les nôtres. Ces statistiques exigeant beaucoup de 
labeur, et surtout beaucoup de temps, nous avons 
pensé que, puisque nous en avions assez dressé 
pour être autorisé à formuler une théorie du rythme 
phrastique, il convenait de ne point laisser nos 
études inédites, pour le cas où d'autres chercheurs 
seraient tentés de les compléter en les reprenant. 
Si, à la tâche qui reste à faire, pouvaient s'atteler 
à la fois plusieurs ouvriers de bonne volonté, nul 
doute que le rythme de la parole ne livrât bientôt 
à leur patience la plus belle part de ses secrets. 
La statistique seule peut nous dire s'il existe un 
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rapport numérique entre les syllabes des divers 
segments d'une rythmie; si d'autres rapports que 
ceux dont nous avons fait mention, peuvent se 
découvrir entre les mots associés dans une excise; 
si quelque métrique insoupçonnée ne préside pas 
au développement temporel du segment rythmi- 
que, comme la loi du nombre préside à son déve- 
loppement spatial. Il conviendrait également de 
demander à la physique de déterminer, avec l'in- 
tensité réelle, la hauteur tonale réelle des segments 
rythmiques. La hauteur n'entre pour rien dans le 
rythme, mais elle concourt à réaliser cette harmo^ 
nie verbale dont le rythme intensif n'est, après 
tout, que le régulateur et non le principe, .attendu 
qu'elle se manifeste même dans les phrases aryth- 
miques, et que c'est de l'harmonie de ses excises 
qu'est faite l'harmonie du rythme. 

On voit que nous ne nous faisons pas illusion 
sur ce que notre œuvre laisse après elle de travail 
à faire. Mais nous comptons bien que, soit par 
d'autres, soit par nous-même, ce travail sera un 
jour accompli. En attendant, il importait, dans 
l'intérêt même de ces études futures, de présenter 
aux personnes que ces questions intéressent, les 
premiers résultats d'ensemble d'une investigation 
qui, pour n'être, si l'on veut, que préliminaire, n'en 
a pas moins dégagé de l'expérience quelques faits 
dignes d'attention. 

Avranches, le samedi 14 juillet 1906. 
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